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« L’'INSPIRATION DU POETE » 
PAR NICOLAS POUSSIN 


« C'est le rameau d'or de Virgile que nul 
ne peut trouver ni cueillir, s’il n’est 
conduit par la Fatalité... » 

(Lettre de Poussin à M. de Chambrai, 
7 mars 1665.) 


¥ < je __Es délicats de notre temps se plaisent 
A Berea it 

ce à médire desmusées, qu ils appellent 

{ lesnécropoles de l’art. Ils ne croient 


jouir pleinement d’un tableau ou 
d'une statue que s'ils découvrent 
ces ouvrages dans une obscure cha- 
pelle d'église ou, au moins, dans un 
lieu dont l'accès soit difficile et 
presque interdit à la plupart des 
hommes. Puisqu'il est nécessaire de 


défendre l'institution des musées, 
aucune dialectique ne vaudra l'évidence fournie par la dernière 
acquisition du Louvre. Jusqu'à un jour récent, l’admirable tableau 
de Poussin qu'on peut voir aujourd’hui dans la galerie du xvn° siècle 
était pour nous comme s’il n'existait pas. Peu nombreux, sans 
doute, sont ceux qui l'ont vu dans la collection anglaise à la- 
quelle il appartint pendant une centaine d'années’. On n’en con- 
naissait aucune reproduction ancienne ou moderne, gravure ou 
photographie. Les biographes de Poussin, ses contemporains ou les 
nôtres, semblent l'avoir ignoré : Bellori et Félibien au xvyne siècle, 
comme M. Paul Desjardins de nos jours. Cependant, Smith, à qui 
nous devons le seul essai sérieux de catalogue que nous possédions 


1. Celte collection, commencée au cours du xvin® siècle, fut continuée el 
développée à la fin du même siècle par Thomas Hope : elle comprenait, avec les 
tableaux, des antiques, entre autres la célèbre statue connue sous le nom d’Athena 
Hope (Michaelis, Ancient marbles in Great Britain, p. 279 et suiv.). 
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pour l’œuvre de Poussin, l’a décrit avec les éloges convenables'; et 
c'est peut-être parce que le tableau se trouvait en Angleterre qu'il a 
eu la chance d'être vu et signalé par cet auteur anglais. 

L'œuvre des vrais maîtres a le privilège d'offrir à chaque siècle, à 
chaque génération, une nourriture nouvelle et différente. Dans l’hé- 
ritage des grands hommes, qui est la part la plus précieuse et la 
plus riche du patrimoine intellectuel quenous transmettrons à notre 
tour, notre hommage peut choisir ce qui satisfait le mieux nos 
besoins passagers, nos aspirations propres. Au xvu® siècle et même 
longtemps après ?, Poussin fut admiré surtout pour l’ingénieuse dis- 
position des scènes à nombreux personnages qu’il inventait sur les 
données de la Bible ou sur les récits des auteurs grecs et romains. 
On connaît le mot du « cavalier Bernin » : « Vraiment, cet homme- 
là a été un grand conteur d'histoires’! » Aujourd’hui les tableaux 
historiques de Poussin sont ceux qui nous touchent le moins, en 
partie peut-être à cause de l'effort que des sujets tirés des Livres 
Saints, de Toxaris ou de Lucien, demandent à des spectateurs peu 
familiers avec de telles lectures. Malgré leurs mérites, le Testament 
d'Eudamidas, Va Mort de Saphira, le Maitre d'école de Faléries, 
effraient un peu notre paresse. Nous préférons les tableaux où la 
fable, plus facilement intelligible parce qu’elle est plus simple ou 
plus connue, nous semble un prétexte à des groupements harmo- 
nieux de figures dans un paysage approprié : Éliézer et Rébecca, 
Moïse sauvé des eaux, et, mieux encore, ces compositions dont le 
sujet, qu'il soit tiré de la mythologie antique ou inventé par le 
peintre lui-même, agit principalement sur nous comme une sug- 
gestion philosophique ou sentimentale : Écho et Narcisse, les Quatre 
Saisons, le Triomphe de Flore, \ Empire de Flore, les deux versions si 
dissemblables, mais également belles, des Bergers d'Arcadie, les 
Bacchanales, enfin cette toile que Bellori nommait J/ Ballo della 
Vita umana et qu'aujourd'hui on appelle aussi justement La Danse 
des Saisons. 

1. A catalogue raisonné of the works of the most eminent Dutch, Flemish and 
French painters, London, 1829-1842, t. VIII (1838), p. 142, n° 284. 

2. Il est curieux de voir dans Smith les évaluations des tableaux les plus 
célèbres du Louvre : la Récolte de la manne, estimée 120090 francs, vaut alors 
autant que trois tableaux ensemble qui nous paraissent des chefs-d'œuvre : Echo 
el Narcisse (10 000), les Bergers d'Arcadie (50000), le Triomphe de Flore (60.000). 

3. Veramente quel uomo e stato un grande istoriatore e grande favoleggiatore. 


Cette parole est rapportée par M. de Chantelou dans le Journal du voyage du 


cavalier Bernin en France (publié par Ludovic Lalanne, Gazette des Beaux-Arts, 
1877-1885). ; 
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C'est parce que son esprit a conçu de telles pensées et trouvé 
pour les traduire un langage sans obscurité ni défaillance, que 
Poussin doit être honoré à l’égal des plus grands peintres de tous 
les temps. Parmi ces œuvres animées d'une philosophie mâle et se- 
reine ou d'une saine et robuste poésie, le tableau qui vient 
d'entrer au Louvre est digne de notre respectueuse prédilection‘. 

Sous les grands lauriers qui ombragent la plus haute cime du 
Parnasse, Apollon, nu à l'exception de la chlamyde rouge qui a 
glissé jusqu’à ses reins, est assis, accoudé sur sa lyre. Une Muse 
aux longues draperies jaunes et blanches est debout derriére lui. Un 
jeune poète, haletant de la rude ascension qui l’a mené jusqu’au 
sommet de la montagne sacrée, attend, ses tablettes à la main, les 
ordres du dieu. Le ciel, que dorent des rayons obliques, est traversé 
de ces grandes nuées brillantes que Poussin admira dans les 
tableaux des Vénitiens, pareilles à celles qu'il avait vues, enfant, 
dans sa patrie normande. C’est l'heure où le soleil, plus près 
de la terre, semble favoriser nos espoirs. Au-dessus du poète, 
un petit génie vole, agilant deux couronnes. Un autre, debout entre 
Apollon et la Muse, porte un livre et, d'un de ses bras tendus, 
élève, lui aussi, une couronne : il a un air de fierté qui fait 
connaître que son enfance est au service de la poésie et de la gloire. 
Égale à la pensée, l'exécution est aussi belle dans les parties que 
dans l’ensemble : la couronne dont les feuilles vertes se détachent 
sur le manteau blane de la Muse suffirait à déceler un maître ; c’est 
un morceau de peinture digne de la tige de figuier qui croît parmi 
les ruines aux pieds du Saint Sébastien de Mantegna. 

Dès le premier instant, on remarqueici desdimensions inusitées. 
Trois figures principales et deux génies enfants remplissent la toile; 
ces figures ont la grandeur naturelle. On sait que, chez Poussin, de 
telles proportions sont très rares. Les exemples marquants s’expli- 
quent le plus souvent par la destination des œuvres; tels le Mar- 
tyre de saint Erasme, peint vers 1630 pour la Basilique Vaticane, 
La Vérité soustraite par le Temps aux atteintes de l'Envie et de la 
Discorde, plafond exécuté en 1641 pour le cardinal de Richelieu *. 


1. Le New-York Herald a récemment signalé l'existence à Paris d'une réplique. 
C’est probablement une copie ancienne. Poussin s'est plu à traiter plusieurs fois 
les mêmes sujets, on sait avec quelle variété; mais il n’a jamais fait de répéti- 
tions. « Je suis bon à faire du nouveau, » écrivait-il à son ami Del Pozzo, « et non 
à répéter les choses que j’ai déjà faites. » (Lettre du # avril 1642, traduction). 

2. On pourrait citer encore les tableaux qui furent commandés à Poussin 
pour diverses églises et qu'il fit pendant son séjour à Paris : Saint François - 
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Bellori! nous dit que le succès obtenu par la Mort de Germa- 
nicus (1628), la Peste des Philistins (1630) et d’autres toiles à nom- 
breuses figures dont « les plus grandes ont trois palmes environ », 
confirma de plus en plus Poussin dans l'habitude qu'il avait prise. 
Le biographe semble regretter que le peintre se soit trop rigoureu- 
sement conformé aux désirs et aux convenances de ses protecteurs, 
le commandeur Cassiano del Pozzo ou M. de Chantelou. L'homme qui 
écrivait à son plus fidèle correspondant : « Je ferai tous mes efforts 
pour satisfaire à l'art, à vous et à moi? », était incapable de cher- 
cher la faveur par des moyens que sa raison et son goût auraient 
réprouvés. Si donc il adopta des mesures qui contrastent avec les 
erandes «machines» que brossaient alors les peintres les plus fameux 
de lItalie, Guide, Lanfranc, Pierre de Cortone, c'est d'abord 
qu'il ne se piquait pas, comme ceux-ci, de rapidité. Il savait aussi 
qu'après un travail conduit avec autant de prudence que de réflexion 
il mettrait dans ses petites figures, par la justesse des attitudes et 
la vertu expressive de la mimique, toute la beauté contenue dans 
l'idée ou le sentiment. « Considérez bien, Monsieur, » écrivait-il le 
20 août 1645 à M. de Chantelou, « que ce ne sont pas des choses que 
l'on peut faire en sifflant comme vos peintres de Paris qui, en se 
jouant, font des tableaux en vingt-quatre heures. Il me semble que 
jai fait beaucoup quand j'ai terminé une téte en un Jour, pourvu 
quelle fasse son effet. » Cependant, nous sommes tentés de partager 
les regrets de Bellori quand nous voyons, dans le tableau récemment 
acquis par le Louvre, ce que la dimension des figures ajoute à 
l'œuvre d'autorité et de majesté. 

Poussin n'ayant presque jamais signé et n'ayant pas daté ses 
toiles, le classement chronologique de ses ouvrages est assez difficile, 
sauf les cas où nous trouvons des renseignements précis, soit dans 
les lettres de l'artiste lui-même, soit dans les livres de Félibien ou de 
Bellori. Lorsque ces différentes sources ne nous fournissent rien, 
notre embarras est grand : car, ici plus qu'ailleurs, les conclusions 
tirées du seul examen critique sont périlleuses. | 

I ne faut pas oublier que les plus anciens tableaux connus de 


Xavier (pour l’église du Noviciat des Jésuites), Jésus-Christ instituant le sacrement 
de l’Eucharistie (pour la chapelle de Saint-Germain), L’Apparition de la Vierge à 
saint Jacques le Majeur (pour Notre-Dame-du-Pilier de Valenciennes). 

1. Le Vite de’ Pittori, Scultori ed Architetti moderni, Rome, 1672, in-4; p. 14 et 
2% de la traduction de M. G. Rémoud, Vie de Nicolas Poussin, Paris, Bibliothèque 
de l'Occident, 1903. ; 

2 AM. de Chantelou, lettre du 7 avril 1647. 
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Poussin sont d’un peintre quiavait passé la trentaine. Rien ne nous 
a été conservé de ce qu'il avait produit avant son départ pour Rome 
et nous savons peu de ce qu'il fit pendant les deux premières années 
de son séjour en Italie. Les mots « œuvre de jeunesse, manière 
de jeunesse » ne doivent donc pas être prononcés. Poussin avait 
environ trente-quatre ans quand il peignit la Mort de Germanicus. 
Cet âge, pour un artiste ayant une intelligence lucide et une volonté 
ferme, c'est la maturité de l'esprit et du talent, maturité encore 
souple de cette chaleur vitale qui manque aux œuvres plus tendues 
de la vieillesse. Ne nous plaignons pas trop d’avoir perdu les pre- 
miers travaux de Poussin. Les hommes de sa sorte sont faits pour 
attendre les fruits pleins et riches de la quarantième année : Gluck, 
autre héritier de la pensée antique, eut la mème destinée: son génie 
n'est pas sans affinité avec celui de Poussin. 

L'auteur des meilleures pages qui aient été écrites sur la méthode 
et l’art de Poussin, M. Paul Desjardins ‘, a bien mis en lumière le 
principe intellectuel qui a constamment guidé le peintre du Déluge 
et des Bergers d'Arcadie. Ce principe est celui de tout art classique, 
et particulièrement de notre art francais du xvn® siècle : c'est celui 
des tragiques et des statuaires grecs, et c’est celui de Corneille. 
Tandis que, plus ou moins consciemment, les romantiques de toutes 
les époques érigent à leur propre personne un monument plaintif 
ou triomphant, les grands classiques s'efforcent de s'oublier pour 
considérer l’art en lui-même et dans son objet, qui est de peindre 
les passions humaines et la destinée de l’homme. 

Poussin n'a pas une manière qui se transforme sous des 
influences diverses, dont l’âge serait la principale. La vérité est 
qu'il a en tout temps plusieurs manières, entre lesquelles il 
choisit celle qui s’ajuste le mieux aux convenances de chaque 
sujet. C’est là le plus clair de ce qu'il a voulu dire dans la lettre 
fameuse et obscure du 24 novembre 1647 sur les « modes dorique, 
phrygien, lydien, hypolydien et ionique * ». Son œuvre a cette 
variété qui est l'effet naturel de la suprématie volontairement 


1. Poussin (dans la collection des « Grands Artistes », Paris, Laurens [1903)); 
et La Méthode de Nicolas Poussin, dans La Méthode des classiques français, Paris, 
Armand Colin, 1904. 

2. M. Paul Desjardins (La Méthode des classiques français, p. 187 et suiv., 
p. 213 et suiv.) a ingénieusement et prudemment commenté cette lettre, dont il 

. donne le texte exact, relevé par lui sur le manuscrit original. Le texte publié 
par Quatremére de Quincy (Collection de lettres de Nicolas Poussin, Paris, Didot, 
182%) est arrangé. 
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assignée aux facultés intellectuelles surles inclinations de la sensi- 
bilité. A M. de Chantelou qui, ayant vu chez le banquier Pointel 
un Moïse sauvé dont la suavité l'avait séduit, semblait déçu de ne 
pas retrouver la même manière dans le tableau que le peintre venait 
de lui envoyer, Poussin essayait de faire comprendre que, si les 
manières étaient différentes, c’est que la différence des sujets le 
voulait ainsi. « Je ne suis point de ceux », ajoutait-il, « qui, en 
chantant, prennent toujours le même ton, et je sais varier le mien 
quand je veux *. » 

Si l’on ne savait par ailleurs qu'ils datent de la même époque, 
et peut-être de la même année 1630, qui songerait à rapprocher 
deux des meilleurs Poussin du Louvre, la Peste des Philistins et le 
Triomphe de Flore? Qui penserait que le même esprit, le même 
cœur et la même main ont conçu, imaginé, peint presque au même 
moment le cadavre de la femme renversée à terre entre ses deux 
enfants sur la place publique d’Asdod, et le corps souple de la 
nymphe qui s’agenouille, le buste penché hors de sa tunique rouge, 
pour cueillir une fleur de la prairie où s’avance sur son char la 
reine du Printemps? En revanche, s’il n’était pas certain que le 
beau tableau d’Apollon et Daphné est la dernière œuvre inachevée 
d'un vieillard, on ne croirait guère que plus de trente ans le sépa- 
rent des Bacchanales et de ce mème Triomphe de Flore. 

Cependant, si bien défendu qu'ilsoit, Poussin lui-même n'échappe 
pas entièrement aux lois qui régissent la vie de tous les hommes. 
Sans vouloir établir dans le détail une classification impossible, on 
a le droit de répartir ses œuvres en deux groupes : les unes doivent 
être rapportées à son premier séjour romain, de 1624 ou plutôt de 
1626 à 1640 ; les autres furent peintes après son voyage à Paris et 
son retour définitif à Rome. Pour ne citer que des compositions du 
genre allégorique qui est celui du tableau récemment acquis, à la 
première série appartiennent les Bacchanales du Louvre et de la 
National Gallery, le Ballo della Vita umana de la collection 
Wallace, le Triomphe de Flore qui est à Paris et l'Empire de Flore 
qui est & Dresde, le Triomphe de Galatée de Saint-Pétersbourg, le 
Parnasse de Madrid. 

L'Inspiration du Poète trouve ici naturellement sa place, vers la 
lin de la période que ce groupe remplit. Il serait téméraire de 
préciser davantage. 


1. A M. de Chantelou, lettre du 24 mars 1647. 
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Le musée du Prado possède une toile qui, malgré la différence 
des sujets, appelle la comparaison avec le tableau du Louvre. C’est 
le Triomphe de David’. De part et d'autre on remarque le même 
geste du petit génie levant le bras el tenant une couronne. Sur- 
tout la délicieuse figure de la Victoire, fille légitime et unique de 
la Niké grecque, semblé la sœur plus légèrement vêtue de notre 
Muse. Enfin, quoique celui de Madrid soit de dimensions bien 
moindres, le principe de composition est le même dans les deux 
tableaux : peu de personnages, et même proportion des figures au 
format de la toile. Or, voici comment Bellori qualifie le Triomphe 
de David : « Cette rare composition, de la plus puissante couleur et 
de la première manière de Poussin’ ». li y a loin du David, trop 
voisin encore de la réalité, à l’admirable Apollon du Louvre. Cepen- 
dant la toile de Madrid, de quelques années sans doute antérieure, 
confirme la date proposée pour l’Anspiration du Poète. 

On a souvent signalé l'influence du Dominiquin sur les pre- 
mières œuvres que Poussin peignit à Rome. Seul, parmi les Ita- 
liens de son temps, cet artiste consciencieux, que ses confrères, 
pour railler sa lenteur, surnommaient « le Bœuf », avait mérité 
l'estime d’un jeune philosophe, maitre à trente ans de son métier, 
ennemi naturel des barbouilleurs, des amuseurs et des improvi- 
sateurs. Il y eut entre les deux hommes, pendant le peu de 
temps qu'ils purent se voir”, un commerce profitable à l’un et à 
l'autre. Mais, si l’on considère la plupart des peintures que je 
viens d’énumérer, combien ne semble-t-il pas plus juste d’attri- 
buer, dans l’éducation que Poussin se donnait à lui-même, une 
valeur infiniment plus efficace à son admiration pour un vrai 


maître, pour un des plus grands peintres de tous les siècles, pour 


Titien ? Nous savons par Bellori‘ que, durant les premières années 
de son séjour à Rome, Poussin, avec son ami le sculpteur flamand 
François du Quesnoy, avait copié en peinture et en sculpture plu- 
sieurs figures d’ « Amours » prises dans le tableau de Titien qu'on 
appelle La Fête de Vénus et qui se trouvait alors au Jardin Ludovisi’. 


: 
1. On en trouvera une reproduction dans la Gazette, 1895, t. 1, p. 309 (article de 
M. Léopold Mabilleau sur La Peinture francaise au Musée de Madrid). 
2. Trad. Rémond, p. 48. 
3. Le Dominiquin quitta Rome en 1630 pour s’établir à Naples, où il mourut 


_ peu après. 


4. Trad. Rémond, p. 10. 
5. Aujourd’hui au musée du Prado: il fut, dès l’époque de Bellori, transporté 
en Espagne. 
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L'effet de ces études se retrouve dans les nombreux génies enfants 
dont les jeux embellissent mainte composition de notre maître 
français : tels ceux qui, harnachés de fleurs, traînent joyeusement 
le char de Flore, ou ceux qui, descendant du ciel parmi les grands 
arbres du Parnasse, apportent aux héros les couronnes de la gloire; 
tels encore ceux du Triomphe de David et de l'Inspiration du Poète. 
Il n’est pas douteux que Poussin n'ait aussi étudié la magnifique 
Bacchanale de Madrid‘. La nymphe drapée dont la poitrine et la 
cuisse sont dévoilées par le mouvement de la danse, la femme nue 
qui dort en appuyant sa tête sur son coude replié, lui ont inspiré 
une légitime admiration dont les preuves se voient dans plusieurs 
de ses œuvres : l'Empire de Flore, la version la plus ancienne des 
Bergers d'Arcadie, la Vénus couchée de Dresde, le Bacchus et Midas 
de Munich. Félibien louait déjà le peintre dont il fut l’ami pour sa 
« merveilleuse entente de la perspective de l’air* ». Mais c’est Titien, 
initiateur du paysage moderne, qui a enseigné à Poussin la science 
de composer un tableau où les proportions et leslignes du ciel, des 
terrains et des arbres s'accordent avec les lignes et les proportions 
des figures humaines. Quels fruits le disciple fit porter à la leçon, 
ses œuvres le disent à qui veut les comprendre; c'est la gloire propre 
de Poussin d’avoir, avec une certitude et une éloquence qui ne 
furent pas égalées, associé les harmonies de la nature aux actions, 
aux passions et aux pensées des hommes. 

A cause de plusieurs circonstances, et surtout par la faute 
du rouge dont il se servait pour préparer ses toiles, celles-ci ont 
trop souvent pris un aspect enfumé qui dissimule à nos yeux 
l'agrément du coloris originel. Le temps, par bonheur, a épargné 
l’Inspiration du Poète. Quelle joie nous fut donnée le jour où, mis 
en présence du chef-d'œuvre ignoré, nous contemplâmes, dans le 
recueillement désirable, un Poussin presque aussi généreux pour 
nos sens qu'un Titien, tandis que notre esprit était conduit par des 
commandements si puissants et si doux jusqu'à un de ces som- 
mets de l’art où le sublime intellectuel et le sublime sensible se 
confondent ! 

Dans cette rencontre idéale d'un homme et d’un dieu revit toute 
la beauté de lanthropomorphisme grec. La conception d’un tel sym- 
bole est digne de Poussin, qui, mieux que tout autre, avant Gluck, 


{. V. Gazette des Beaux-Arts, 1908, t. I, p. 138. 
2. Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellents peintres anciens et 
imodernes, ch. VIII, p. 444 (de l’édition de 1725). 
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avant Goethe, a fait de l'esprit antique et de la pensée moderne un 
ama Îga me incorruptible, revétant les couleurs de la vérité et de la vie. 


L'INSPIRATION D'ANACRÉON, PAR POUSSIN 


(Galerie de Dulwich.) 


Le thème magnifique de I’ « Inspiration » a occupé longtemps les 
réflexions de Poussin. Un tableau appartenant à la galerie de 
Dulwich met en scène les mêmes acteurs et dans le même ordre : la 
Muse, le dieu, le poète. Si les génies porte-couronnes sont trois au 


VI. — 4° PÉRIODE. 24 


186 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


lieu de deux, la différence est peu importante. Ce qui est plus signi- 
ficatif, c'est la disposition des personnages, leur action, leur expres- 
sion, et surtout l'accent général de l'œuvre. Ici, la transmission 
s'opère par des moyens plus matériels, de l'initiateur à l’initié. 
Apollon se penche en soutiant vers le poète; sans la toucher 
pourlant de ses mains, celui-ci porte ses lèvres à la coupe que lui 
tend le dieu. A côté de cet Apollon dionysiaque ‘, une noble et 
gracieuse figure de Muse paraît presque plus divine que le dieu 
lui-même. On appelle ce tableau L’Inspiration d'Anacréon. Il se 
peut, en effet, que Poussin ait voulu peindre ici la poésie légère et 
sensuelle qui est celle de ses propres Bacchanales. Le paysage lui- 
même s'accorde avec celte hypothèse : le lieu choisi n'est pas, 
comme dans le tableau du Louvre, un sommet qui domine les 
horizons environnants ; c’est le flanc rocheux et boisé de la mon- 
tagne. Cependant, il y a beaucoup de ressemblance entre le poète 
de Dulwich et le poète du Louvre. Or, le tableau de Dulwich est, 
comme celui du Louvre, une des œuvres de Poussin sur lesquelles 
nous avons le moins de renseignements. Quoique appartenant à 
une collection anglaise, il ne figure même pas dans le catalogue de 
Smith. Le titre qu’on lui attribue n’a d'autre valeur qu'une tradition 
dont nous ne connaissons pas l’origine. Peut-être les deux tableaux 
représentent-ils simplement deux élapes de la pensée de Poussin 
s’attachant à cet admirable sujet de |’ « Inspiration » et s’élevant 
peu à peu à une conception plus haute, plus noble, plus sereine. 

Devant le chef-d'œuvre qui est au Louvre, on ne se souvient plus 
de la poésie légère ni d’Anacréon : on rend un culte à la poésie 
suprême, à celle d'un Homère ou d’un Virgile. Pourquoi Poussin 
n'aurait-il pas pensé, sans le dire, à ce Virgile qu'il chérissait par- 
ticulièrement? Quelques années plus tard, en 1641, pendant son 
séjour à Paris, il dessinait, sur l’ordre du Roi, un frontispice pour 
l'édition des œuvres de Virgile qui devait être exécutée par l'Impri- 
merie Royale”. Virgile, vêtu d’un long manteau qui l'enveloppe 


1. Cette conception d’un Apollon bachique n'aurait nullement étonné les Grecs. 
Après l’époque d'Alexandre, les rites dionysiaques transforment le culte et le 
type des dieux anciens, et l’on voit, comme le montrent par exemple les terres 
cuiles de Tarse, un Apollon bachique, un Hercule-Dionysos et une Aphrodite- 
Ariaae(E. Pottier, Diphylos, p. 88-89). Poussin était grec, même quand il inventait. 

2. Smith, Catalogue, t. VII, p. 142, n° 283; Bellori (trad. Rémond), p. 27. Le 
dessin a été sans doute un peu altéré par lé graveur; dans une gravure au trait 
(OEvvres complètes de Nicolas Poussin, Didot, 1845, t. II. pl. 141) l’analogie est 
plus frappante entre Virgile et les poèles des deux tableaux. 


« L’'INSPIRATION DU POÈTE », PAR POUSSIN 187 


entièrement, est assis à côté d’un laurier, tenant le livre de ses 
poèmes. Apollon debout s’avance vers lui et le couronne de sa 


FRONTISPICE COMPOSÉ PAR POUSSIN POUR LES « ŒUVRES DE VIRGILE » 
(ÉD. DE L'IMPRIMERIE ROYALE, 1641) 


main, tandis qu’un petit génie volant porte divers attributs dési- 
~ 


- gnant les Eglogues, les Géorgiques et l'Énéide. Seule, la Muse 


| 
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manque. Ce poète, ému par la présence du dieu et reconnaissant 
de sa bienveillance, comme il rappelle, au jour de son triomphe, le 
jeune catéchumène qui, dans le tableau du Louvre, reçoit la flamme 
divine avec un mélange d’ardeur et de vénération! Autant qu'on 
en peut juger, les attitudes étant différentes et l’une des composi- 
tions ayant été interprétée par la gravure, il y a quelque analogie 
entre les trois poètes pour les traits du visage et l'apparence corpo- 
relle. Tous trois semblent assez courts de stature : ils ont des che- 
veux bouclés demi-longs, un visage un peu rond sans barbe, un 
certain air de réserve, presque de gaucherie. N'est-ce pas ainsi 
que, d’après la tradition, Poussin pouvait imaginer le poète au 
maintien modeste, fuyant le bruit et la foule, l’homme dont le 
caractère rêveur et mélancolique n'avait été changé ni par la 
gloire, ni par la faveur du prince? N'est-ce pas ainsi qu'il a en effet 
représenté Virgile, quand il peignit son tableau du Parnasse ? 

Quelques personnes ont critiqué, dans le tableau du Louvre, cette 
figure du poète : on regrette qu'elle manque de prestance. Notre 
idée moderne, notre idée emphatique du poète s’est, je crois, formée 
sur exemple de Victor Hugo, de son orgueil romantique, de sa 
glorieuse vieillesse et de ses allures prophétiques. Que l’on compare 
le héros solitaire: et majestueux que Puvis de Chavannes nous 
montre « offrant sa lyre à la Ville de Paris », et le personnage 
infiniment plus simple qui, dans le Parnasse de Poussin, s’agenouille 
devant Apollon pour recevoir la couronne par laquelle il sera l’égal 
des grands hommes déjà consacrés! C’est un livre que le poète de 
Poussin offre au souverain Musagète, et non pas une lyre. Dans les 
tableaux de Dulwich, du Louvre et de Madrid, comme dans le fron- 
tispice du Virgile, qu'ils symbolisent les uns l'inspiration, les autres 
la glorification du poète, la lyre appartient au seul Apollon. Même 
si le dieu la dépose à terre, nul n’y touchera : les plus favorisés 
parmi les mortels sont seulement admis à en écouler les sons. 

Tout homme bien né dont la jeunesse a connu des ambitions 
nobles et peut-être trop hautes reconnaîtra de secrets souvenirs sur 
un visage où l'enthousiasme, le respect et l'espoir se mêlent aux 
inquiétudes d’une juste modestie, tandis que les mains et le corps 
témoignent, par la gaucherie même de leur attitude, que la vie, à 
cet instant unique, est entièrement soumise à l’activité de l'esprit 
et aux mouvements de l’âme. 

I n’y a ici ni regards ni paroles : Apollon et la Muse, par leur 
seule présence, élèvent jusqu'à eux le mortel tremblant et espé- 


Le 
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rant : le génie grec de Poussin a su lier, sans contraste ni dimi- 
nution, l'humain et le divin. 

Ce n’est pas seulement pour obéir à la mythologie que Poussin 
place une Muse à côté d’Apollon. Une nécessité plus philosophique 
justifie la réunion du principe masculin et du principe féminin. 
La femme apparaît dans toutes les œuvres de l'art, symbolisant 
le désir du beau et la récompense de l'effort, et la tendresse aussi 
nécessaire que le courage; son image n’est élrangère à aucun acte 
de notre volonté, à aucune démarche de notre pensée. Les plus 
hauts esprits sont ceux qui comprennent également et sans équi- 
voque le double aspect de la forme humaine. 

Apollon, au repos, commande comme celui qui ne peut qu'être 
obéi : par l’aisance de son attitude, il rappelle les Olympiens 
assemblés sur les frises des temples grecs. Il a cette beauté pure 
et solide de la jeunesse virile, à l’heure où la force accepte encore 
les contours et les couleurs de la grâce : la beauté est identique à 
la sagesse et la jeunesse à l’immortalité. 

La Muse de Dulwich ressemble par le costume aux nymphes 
qui, dans les Bacchanales, courent, dansent ou cueillent des fleurs. 
Son corps est enveloppé de longues draperies : mais ses épaules et 
sa gorge sont nues. Cependant son visage est pensif : à la liberté 
des Ménades s’allie la gravité qui convient à une fille d’Apollon. 
Digne du noble dieu qu'elle accompagne, la Muse du Louvre est 
plus chaste. Mais Poussin a voulu que cette sévérité ne dissimulat 
pas entièrement les charmes propres de son sexe : tandis que les 
rayons obliques du soleil teignent de tons chauds les plis clairs de 
ses draperies, sa tunique a glissé de son épaule et découvre, dans 
l’ombre, un sein nu. 


* 
* * 

Il ne faut nier ni exagérer ce que Poussin doit aux Italiens : il 
estitalien comme Corneille est espagnol. [| doit plus encore à l'Italie; 
il lui doit d’avoir respiré & Rome cet air imprégné d’histoire qui 
a développé son instinct naturel de l’antique. On peut insister sur 
sa dette sans craindre de le diminuer, car cette voix qui sort du sol 
romain a été plus souvent entendue par les fils adoptifs de l'Italie 
que par les Italiens eux-mémes; nul ne l’a mieux comprise que 
Poussin. Certes, il y a entre les grands esprits de tous les âges une 
sorte de lien mystique. Mais, de Platon et de Virgile à Poussin, cest 
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une parenté si étroite qu’elle fait penser à un cas unique de métem- 
psychose. 

Au xvu° siècle, l’Académie royale de peinture et de sculpture 
s’exerça, sous la direction de Le Brun, à reconnaître le prototype 
antique des divers personnages représentés par Poussin. Ce jeu, 
aujourd’hui, nous semble vain. De quelles statues la Muse etl’Apollon 
du Louvre sont-ils inspirés? Peu nous importe. Si Poussin s’est 
souvenu d’un modèle antique, il ne l’a pas plus copié qu'il ne copiait 
les paysages par lesquels il nous donne une image si belle et si 
vraie de l'Italie ou de la Grèce. Ses draperies ne sont pas moins 
remarquables dans leur variété ni moins expressives que les gestes 
mémes de ses figures. Poussin a montré dans cette partie de son 
art une ingéniosité inépuisable et un goût du plus vivant pittoresque. 
Il ne se croit pas tenu de reproduire avec une fidélité servile 
les exemples qu’il a étudiés sur les statues et les bas-reliefs. Son 
imagination lui présente en nombre infini les combinaisons que les 
circonstances et les mouvements de la vie rendent possibles, et, 
parmi ces possibilités, il ne s’interdit pas de choisir celles dont les 
monuments anciens ne lui fournissent pas d'exemples. C’est ainsi 
qu'il s’est plu souvent à faire jaillir d’une tunique longue aux plis 
amples le buste entier et les épaules d’une femme. Il met dans ces 
arrangements inventés un goût si vraiment antique de saine sen- 
sualité et de dignité naturelle, que les nymphes ou les Muses vêtues 
par son bon plaisir nous paraissent plus vraies que s’il avait copié 
leur costume sur les statues grecques ou romaines. On admire avec 
räison les draperies d'Ingres. Mais, si l’on rapproche la Thétis dans 
le célèbre tableau d’Aix et la Muse dans l’Inspiration du Poète, on 
voit que le souci de l'exactitude et du style est une cause de froi- 
deur pour l’une de ces figures, tandis qu’il n’a rien enlevé de sa vie 
à l’autre. « Les belles filles que vous avez vues à Nimes », écrivait 
Poussin à M. de Chantelou', «ne vous auront, je m’assure, pas moins 
délecté l'esprit par la vue que les belles colonnes de la Maison Carrée, 
vu que celles-ci ne sont que de vieilles copies de celles-là. » Voilà le 
secret de Poussin : associer indissolublement cette faculté d’abstrac- 
tion et de généralisation qui crée le style, et ce besoin de vérité qui 
assure aux fictions de l’art le prestige de la vie. 

«C'est l’homme qu'il étudie à travers l’antique », a dit Delacroix, 
«et, au lieu de s’applaudir de retrouver le peplum et la chlamyde, 


1. Lettre du 20 mars 1642. 
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il fait ressusciter en quelque sorte le mâle génie des Anciens dans 
la représentation des formes et des passions humaines'. » 

La même année, année heureuse, a vu l'entrée au Louvre de 
deux chefs-d'œuvre inspirés par un égal amour de l'antiquité à deux 
des plus hauts esprits que l'histoire de l’art connaisse : le Saint 
Sébastien de Mantegna et l’Inspiration du Poète de Poussin. Le 
torse du saint est beau comme le plus beau marbre grec; Mantegna 
a entouré son héros de mille détails, fragments d'architecture et de 
sculpture, rendus avec une vérité surprenante. Cependant, mis en 
parallèle avec Poussin, Mantegna semble surtout archéologue, 
tandis que l'auteur de l’Znspiration du Poète est antique. Poussin 
a recherché, avec toute l'application dont il était capable, ce qu'un 
homme de son temps pouvait savoir des Anciens. Il assiste 
presque à la trouvaille de la fameuse mosaïque de Palestrina. II 
copie la fresque des Noces Aldobrandines, qui avait été découverte 
sur l'Esquilin peu de temps avant son arrivée à Rome. Il mesure 
avec soin l’Antinoüs. Mais là où il est le plus près des Anciens, ce 
n'est pas quand, peignant le Repos de la Sainte Famille en Égypte, 
il place au fond de la scéne une procession des prétres de Sérapis 
empruntée à des documents authentiques; c’est quand il compose 
l’Inspiration du Poète, dont le sujet est de son invention et dont les 
éléments n’exigent aucune recherche d’érudilion. 

Fiers des fouilles, des explorations el des études scientifiques 
qui ont renouvelé depuis cent ans l’archéologie, nous plaignons les 
hommes du xvi° et du xvu® siècle, réduits à se faire une idée de 
l’art grec d’après les œuvres de la décadence. Cependant, malgré des 
erreurs qu'il nous est trop facile d'éviter aujourd'hui, on peut se de- 
mander s'ils n'ont pas compris autant et plus que nous l'antiquité. 
A défaut des monuments de l’art, ils avaient la littérature, dont Le 
trésor ne s’est guère enrichi depuis leur temps, et, cette littérature, ils 
la pratiquaient plus assidiment que nous. S'ils savaient moins, ils 
aimaient davantage, vivaient davantage en communion avec les 
grands esprits anciens. Quand Poussin cherche à définir le genre et 
le talent des principaux peintres grecs, el qu'il énumère dans une 
doctorale confusion Polygnote, Aglaophon, Protogène, Pamphile et 
Mélanthe, Antiphile, Théon de Samos et Apelle *, cette naïve pédan- 


1, Essai sur le Poussin, publié par Delacroix dans le Moniteur Universel (juin et 
juillet 1853), reproduit, après la mort de l’auteur, dans la Revue des Deux Mondes, 
par les soins de M. Piron. 

2. Lettre 4 M. de Chantelou, 27 juin 1655. 
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terie nous fait sourire. Mais quand il parle de Virgile, c’est d'un 
autre ton : on sent qu'il est nourri de ses poèmes. Il croit imiter les 
peintres dont il ignore totalement les œuvres; mais, en réalité, ce 
sont les poètes qui l'inspirent, et c’est Virgile surtout. De même, 
plus tard, l'imagination de Gœthe s’est émue d'un salutaire enthou- 
siasme devant les marbres révélés par les commentaires nouveaux 
de Winckelmann. Pour écarter le danger de toute imitation littérale, 
il vaudra toujours mieux qu'un poète moderne épris de l’antique 
cherche un enseignement chez les statuaires et qu'un peintre suive 
la lecon d'Homère ou de Virgile. Poussin, stoicien plus que chrétien, 
est grec par l'esprit, autant que par le caractère. Sa sensibilité est 
dirigée par sa raison. Mais ce gouvernement de soi-même n'exclut 
pas une sorte de pathétique intellectuel, celui qui s'exprime, ainsi 
que dans la statuaire grecque, non par le frémissement des visages, 
mais par les altitudes, les gestes, le rythme des corps et l'ordonnance 
de la composition. 

Dans le second Faust, quand Euphorion, le divin chanteur, 
s'envole aux yeux d'Hélène et se brise comme un nouvel Icare, 
la Phorkyade ramasse ses dépouilles et dit : « Encore une heu- 
reuse trouvaille! La flamme certes a disparu, mais je ne suis 
pas en peine pour le monde. Ici, il en reste assez pour consacrer des 
poètes, pour fonder les jalousies de corps et de métier; et si je ne 
puis conférer le talent, au moins je préterai l’habit '. » La plupart 
des artistes qui se sont réclamés de l'antiquité ont cru qu’il leur 
suffisait de tenir entre leurs mains la tunique, le manteau et la 
lyre d’Euphorion. Poussin avait en lui l’âme, sans laquelle la lyre 
est muette ou discordante. 


PAUL JAMOT 


1. Faust, traduction de M. Camille Benoit (Paris, Lemerre, 1891), t. IL, p. 249. 
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ESTAMPAGE D'UN BAS-RELIEF DE L'ÉPOQUE DES HAN 


(Mission Chavannes.) 


L'ART BOUDDHIQUE EN EXTREME-ORIENT 


D'APRÈS LES DÉCOUVERTES RÉCENTES 


La constitution et l’évo- 
lution de l’art bouddhique, 
dans ses premières périodes, 
étaient restées jusqu'ici assez 
obscures; les matériaux 
manquaient pour juger de 
ce que la Doctrine Indienne 
avait apporté dans l’art de 
VExtréme-Orient. On lui 


avait attribué une influence 


SCULPTURES GRECO-BOUDDHIQUES 


po Se a re d'autant plus grande que cet 
Ai DE ante du Lourie} artlui-même était peu connu. 

Nous commençons, cepen- 

dant, à pouvoir le saisir dans son ensemble. Les recherches se sont 
multipliées durant ces dernières années et l’on se trouve en état 
de fonder aujourd’hui, aussi bien sur les textes que sur les monu- 
ments, l'étude archéologique de l'Asie orientale. Il pourra pa- 
raitre intéressant de réunir ici, dans un tableau d’ensemble, ces 
matériaux épars et encore, en grande partie, inédits. De leur clas- 
sement et de leur comparaison les conclusions découlent. Elles 
nous permettront d’entrevoir la solution de bien des problèmes 
relatifs à l’art de l’Extrême-Orient, aux influences qu’il a subies, 
aux caractères particuliers qu'il tient de son propre fonds. Bien plus, 
elles nous permettront de nous expliquer la nature d’une civilisation 
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dont le contact est devenu si étroit, que, de son intelligence exacte, 
dépendra l'histoire entière du xx° siècle européen. 


En dehors des bronzes archaiques dont la date est incertaine 
mais qui, même postérieurs à la dynastie des Tchéou, révèlent des 
éléments venus de la Chine ancienne, nous possédons aujourd’hui 
une série de documents figurés appartenant au temps des Han et 
dont la plus grande partie date du n° siècle de notre ère. Géographi- 
quement ces documents se distribuent pour la plupart dans le Chan- 
tong. Cependant la mission d’Ollone en a relevé dans le Sseu- 
tch’ouan. De la Chine du Nord, ils nous reportent done à la Chine 
du Sud-Ouest. Ce sont les premiers monuments de l’époque des 
Han que l’on possède pour cette province, l’une des plus ancienne- 
ment civilisées de l'Empire '. 

Ces monuments montrent ce qu'était l’art chinois avant l’intro- 
duction du Bouddhisme. Une peinture de Kou K’ai-tche, conservée 
au British Museum, constitue ensuite un document dont on ne peut 
méconnaitre l'importance. Elle date du 1v° siècle ; elle appartient à 
celte époque où le Bouddhisme se généralisait dans l'Empire. Elle 
évoque une technique et des ressources venues d'une longue évolu- 
tion antérieure dont elle démontre l'unité. On voit que ce premier en- 
semble vanous permettre de définir, d’une facon précise, ce que la Doc- 
trine Indienne trouvait en Chine au moment de son premier contact. 

D'autre part, entre les derniers bas-reliefs du temps des Han et 
le moment où vivait Kou K’ai-tche, se constituait dans l'Inde du 
Nord-Ouest cet art particulier que l’on a appelé l’art gréco-boud- 
dhique du Gandhara. Il semble avoir débuté vers le 1°" siècle de 
notre ère et avoir été en plein développement dès la première moitié 
du n°, Il n'a guère pu se prolonger au delà du vi. Durant toute 


1. Les estampages desmonuments des deux dynasties Han ont été rassemblés 
et publiés par M. Chavannes dès 1893 (Cf. La sculpture sur pierre en Chine au temps 
des deux dynasties Han. Paris, Leroux, 1893). Ils ont été repris, complétés et 
publiés à nouveau ala fin de 1909. (Cf. Chavannes, Mission archéologique dans la 
Chine seplentrionale. Paris, Leroux, 1909). Quelques bas-reliefs ont pu parvenir 
en Europe. Le professeur Fisher les a rapportés de sa dernière mission en Chine. 
Ils se trouvent aujourd’hui au Museum fur Volkerkunde à Berlin. Les estampages 
de la mission d’Ollone ont été publiés par Chavannes dans le second des ouvrages 
cités. Enfin, on a pu voir tout récemment, à l'Exposition d’art chinois du Musée 
Cernuschi, les premières pierres des Han qui soient arrivées à Paris. 
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cette période, on a vu les procédés de l’art hellénistique mis au 
service de la Doctrine Indienne’. On y trouve l’origine de cette 
influence grecque qui se grave dans l’art bouddhique tout entier. 
Dans les provinces gandhariennes, la religion nouvelle prenait 
son élan pour accomplir cette longue marche triomphale qui, à tra- 


SCULPTURE GRÉCO-BOUDDHIQUE ‘PROVENANT DU TURKESTAN CHINOIS 


(Mission Pelliot, Musée du Louvre,) 


vers l’Asie tout entière, devait l’amener jusqu’au Japon. Elle a 
jalonné sa route de monuments épars. Si nous voulons nous atta- 
cher à l'ordre chronologique, nous trouverons les premiers en date 
dans la Chine septentrionale, à Yun-Kang, à l’ouest de Ta-t’ong-fou, 


1. La question a été étudiée d’abord par A. Grünwedel, puis définitivement 
traitée par A. Foucher dans son Art gréco-bouddhique du Gandhära (Paris, 1905). 
Des bas-reliefs gandhariens se trouvent en Europe: à Paris au musée du Louvre, 
à Londres au British Museum, à Berlin au Museum für Vélkerkunde qui en pos- 
sède la collection la plus importante. 
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dans le nord du Chan-si. Les plus importantes de ces sculptures ont 
été exécutées au milieu du ve siècle. Aucune n’est postérieure à la 
fin de ce même siecle’. Elles constituent les ‘plus anciens monu- 
ments bouddhiques actuellement connus en Chine’. Ce même art se 
continue dans les grottes de Long-men, au sud de Ho-nan-fou, dans 
le Ho-nan. La décoration des chapelles commence vers l’an 500 de 
notre ère et se termine, à quelques rares exceptions près, au 
vire siècle. Cet ensemble, relevé systématiquement par M. E. Cha- 
vannes, va de l’époque des Wei du Nord à celle des T’ang. 

D'autre part, les diverses expéditions russes, allemandes, anglaises 
ou françaises, qui ont exploré le Turkestan chinois de 1897 :à 1910, 
nous révèlent un ensemble de monuments dont certains peuvent 
remonter au vi* et peut-être au v° siècle, mais dont la plus grande 
partie semble appartenir au vin’. Ils rejoignent, eux aussi, l'époque 
des T’ang; quelques-uns conduisent jusqu’à la fin du x° siècle. Géo- 
graphiquement, ils se répartissent des environs de Kachgar et de 
Koutchar jusqu’à Touen-houang, à l’extrème-ouest du Kan-sou, en 
passant par la province de Khotan.Ils serapportent donc à cette mince 
lisière d’oasis qui s'étend entre le désert du Takla-Makan et les 
monts Kouen-lun et qui constitue la voie par laquelle le Bouddhisme 
pénétra dans l’Extrême-Asie, Des monastères jalonnaient la route ; 
dans leurs ruines, les sculptures, les peintures et les fresques ont 
fourni une abondante moisson aux savants européens; sans parler 
des manuscrits dont le déchiffrement se poursuit, qui ont révélé 
déjà des langues inconnues et dont le contenu est destiné à éclairer 
d’une vive lueur l’histoire de l'Asie centrale et de l’Extréme-Orient 
tout entier. 

Tels sont, brièvement énumérés, situés dans l’espace et dans le 
temps, les matériaux d'étude dont nous disposons aujourd’hui. Le 
problème qu'ils posent apparaît tout aussitôt. 

Nous avons devant nous, au départ, cet art gréco-bouddhique du 
Gandhara dont l'influence s’est fait sentir sur l’Extrême-Orient 
tout entier depuis Java, vers le sud, jusqu’au Japon, vers l'est. 
Seuls les flots du Pacifique ont arrêté cette expansion triomphale. 
Il s’agit de savoir dans quelles conditions elle s’est produite 
el, puisque cet art était lié à la fortune de la Doctrine Indienne, on 


1. Cf. Chavannes, T’oung Pao, Leyde, Brill, p. 542-543 (1969). 

2. Les grottes de Yun-Kang ont été étudiées par M. Chavannes au cours de sa 
derniére mission, si fructueuse en résultats exceplionnels. Les photographies en 
ont été publiées dans les albums de sa Mission archéologique en Chine. 
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doit se demander, d’une part, quels ont été les apports de l’art 
bouddhique dans une Chine déjà constituée, dans un Japon encore 
barbare ; et, d'autre part, quelles ont été les influences subies au 
cours de ce voyage fabuleux qui traversait tout un continent. 
Prenant l’art gréco-bouddhique du Gandhära comme point de 
départ, nous devons suivre pas à pas sa marche vers l'Est. Nous 
examinerons les documents figurés rapportés à Londres, à Berlin ou 
à Paris en cherchant à dégager ce qu’ils ont perdu ou conservé des 
données originelles. Nous traverserons ainsi le Turkestan, avec les 
missions allemandes de Grünwedel et de A. von Le Coq pour aboutir à 
Touen-houang, à la frontière 
chinoise, avec les missions 
Stein et Pelliot. De là nous 
nous dirigerons plus loin, 
vers la Chine septentrionale, 
avec les documents de la mis- 
sion Chavannes, et nous se- 
rons à même alors de définir 
d’une façon précise ce que, 


au vie et au vu siècle, le 247 8a bores der 
Bouddhisme du Nord appor- BAS-RELIEF DE YUN-KANG 

tait au Japon. A ce moment Rae St Gee 

aussi, Nous pourrons revenir 

sur la Chine et apprécier ce qu'elle a fourni dans les variations 
subies au cours de cette marche impressionnante; les monuments 
du Chan-tong, du Sseu-tch’ouan et la peinture de Kou K’ai-tche, 
nous fourniront la base de notre comparaison. Ainsi nous aurons 
parcouru le cycle complet de notre étude sans perdre le contact 
des monuments, en contrôlant à chaque pas les affirmations possi- 
bles et en formulant les réserves nécessaires. 


(Mission Chavannes.) 


Il 


Lorsque nous touchons à la première étape, l’art gréco-bouddhique 
du Gandhara s’est déjà transformé. Cela est aussi vrai de Yun-Kang 
au v° siècle que du Turkestan au vin et au rx°. D'où ces transfor- 
mations sont-elles venues? M. Foucher l’a signalé : dans l’art du 
Gandhara lui-même, plus d’un élément iranien se mélait aux motifs 
grecs. On peut se demander, dès lors, si, au moment où il pénétrait 
dans le Turkestan chinois, l’art bouddhique n’apportait pas avec lui 


mnt 


198 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


des éléments venus de la Perse sassanide et de la Bactriane. Il ne 
paraît pas téméraire de supposer que cette parenté frappante dans 
l'aspect des fresques de Mourtouq et dans les fresques byzantines 
vient précisément des influences de l’Asie antérieure exercées aussi 
bien sur l’art gréco-bouddhique que sur l’art gréco-chrétien. 

Ces transformations dans l’apparence s’accompagnent de modifi- 
cations quant au fond. Entre le moment de pleine efflorescence de 
l’art gandhârien et celui où nous apparaissent les œuvres de 
Yun-kang, de Long-men et du Turkestan chinois, des types nou- 
veaux sont intervenus. Les Bodhisattvas se sont multipliés en 
nombre, les dieux de l’'Hindouisme ont pénétré en masse dans le 
Bouddhisme du Nord. En face de l’iconographie gandharienne, celle 
de la Chine septentrionale et du Turkestan dresse une telle abon- 
dance de dieux, qu'elle emprunte à ce panthéon nouveau un appa- 
reil fastueux bien différent des origines. Sans doute, ce mouvement 
d’invasion s’est produit aux sources indiennes, mais, à mesure que 
les dieux de l’Hindouisme pénétraient par fournées dans le Panthéon 
bouddhique, un fléchissement de la formule hellénistique se produi- 
sait aussi. D'abord pareille aux œuvres de l’antiquité classique, elle 
ne peut résister à ces divinités qui s'accumulent, qui Jui apportent 
une surcharge de symboles sous laquelle elle disparaît. 

Les monuments de Yun-kang racontent cette histoire avec une 
éloquente clarté. On y trouve les grands Bouddhas nimbés qui, 
dans tout l’art de VExtréme-Asie et à toutes ses époques, conserve- 
ront le type établi par le Gandhâra. On y trouve des Bodhisattvas 
à l’expresion douce et profonde, assis sur un pliant à l'antique, les 
pieds croisés l’un devant l’autre, dans une attitude familière aux 
statuettes gandhariennes'. On y trouve des statues dressées dans 
des niches qui abatardissent le modèle indo-grec. Parfois les feuilles 
d’acanthe du chapiteau corinthien subsistent encore; parfois elles 
disparaissent, pour faire place à des figurines de Bouddhas; parfois 
enfin, on ne retrouve plus rien qu’une surface plane, se reliant à ce 
qui fut jadis le fronton, et sur laquelle se détachent des figures en 
bas-relief, La série des bas-reliefs qui évoquent les scènes de la vie 
du Bouddha empruntent bien leur ordonnance aux prototypes gan- 

1. M. Chavannes a fait remarquer que cette attitude est caractéristique de 
l'art des Wei du Nordet qu'elle ne se retrouve plus dans les œuvres de l’époque 
des Tang. On saisit done ici une influence gandhärienne au moment où elle va 
disparaitre; on peut dire avec précision que, dès le vu: siècle, elle était anéantie. 


Cf. Chavannes, Voyage archéologique dans la Mandchourie et la Chine septentrionale 
(extr. du Bull. du Comité de l'Asie Française), Paris, 1908, p. 20. 


. 
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dhariens, mais ils dénoncent aussi l'emprise de l'influence asiatique. 
Elle s'est fortement exercée; elle a été telle, qu’à Touen-houang, sur 
les bannières peintes rapportées par la mission Pelliot ou par la 
mission Stein, tous les protagonistes des scènes sont des person- 
nages chinois; la légende indienne y prend un vêtement nouveau. 

Dans les sculptures bouddhiques du v° siècle en Chine, la compo- 
sition gandharienne apparaît donc à l’état de débris, comme une 
chose finissante. Les modèles ne sont plus compris, la tradition se 


SCULPTURE MONUMENTALE DE YUN-KANG (CHINE SEPTENTRIONALE) 


(Mission Chavannes.) 


perd. C’est une constatation que nous devons retenir; elle nous 
permettra de définir tout à l’heure les éléments qui se trouvaient 
en présence au moment où l’art bouddhique prenait contact avec 
VExtréme-Asie. Il convient de revenir maintenant aux documents 
propres au Turkestan chinois, afin d’y contrôler cette première 
conclusion. 


[II 


Nous trouvons là, dans un espace en somme restreint, un tel 
mélange de styles et d'éléments divers, que l’on ne peut avoir aucun 
doute sur l’histoire qu'ils reconstituent. Nous sommes bien au 
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centre même du lieu oùs’entre-heurtaient les civilisations originaires 
de l'Asie occidentale, de l'Inde et de laChine. Les manuscrits viennent 
à l'appui de ce que dénoncent les peintures; ils sont bouddhistes, 
manichéens ou chrétiens, en caractères oigours, brahmi, en kharosthi, 
et dans cette ancienne langue des Soghdiens que M. F.-W.-K. Müller 
a reconstituée. On y trouve de beaux manuscrits écrits en héphta- 
lite, en runes turques, en turc, en persan; on y retrouve même des 
fragments de manuscrits en caractères tibétains, sous lesquels 
M. F.-W.-K. Müller a reconnu du twre. Et l’on a pu voir, parmi 
les documents de la mission Pelliot exposés au Louvre, un traité 
nestorien sur la Sainte Trinité écrit en caractères chinois'. Les 
monnaies chinoises voisinent avec les monnaies iraniennes et avec 
d’autres dont la source est inconnue. Dans les édifices ou dans les 
peintures, le style indien s’affirme à côté du style sassanide ou du 
style de la période hellénistique. Une fresque d'Idiqout Chahri, 
à Berlin, nous montre une femme à la coiffure grecque, drapée dans 
le péplum et la palla grecs, et que l’on pourrait croire venue d’une 
fresque de la basse antiquité si, devant elle, ne s’échelonnaient 
trois donateurs turcs. Parmi les documents de la mission Stein, 
à Londres, on trouve des fragments de fresques représentant des 
figures ailées, vues en buste, tout antiques de style, et qu'on ne 
serait pas étonné de voir surgir de quelque ruine classique des 
premiers temps du christianisme. Sur une bannière de Touen- 
houang (mission Stein), on voit un Kuvera portant, avec une armure 
à demi chinoise, une tiare sassanide aux deux ailes relevées au-des- 
sus des cheveux retombant en longues boucles enroulées sur les 
épaules. Le fragment d’une belle fresque manichéenne d’Idiquout 
Chahri, rapporté par M. von Le Coq, nous montre les Parfaits dans 
de longues robes blanches, avec de hautes coiffures blanches faites 
d'une sorte de large ruban empesé et replié, tandis que, sur un feuil- 
let de manuscrit manichéen*, on voit apparaître « des musiciens 
aux vêtements qui », dit M. Chavannes, « sembleraient persans, s'ils 
n'élaient accompagnés d’un étrange bonnet rouge et or qui se relève 
en pointe par derrière ». 

Les peuples que nous révèlent les figurations des fresques sont 
aussi mélangés que les styles. Des fresques de l’ancien couvent de 


1. Ce manuscrit se trouve aujourd’hui, avec la riche collection de manuscrits 
rapportés par M. Pelliot, à la Bibliothèque Nationale.| 

2. Cf. A. von Le Coq, Fragment einer manichäischen Miniatur mit oigurischem 
Text aus der Ruinenstadt Idikut Shahri bei Turfan. Berlin, 1908. 
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Bäzäklik, près de Mourtouq, opposent à trois moines à face glabre, 
de type chinois, portant ces robes de prètres faites de morceaux 
d'étoffes somptueuses, cousues ensemble, et qui ont passé dans tout 
VExtréme-Orient, deux groupes, formés chacun de trois figures de 


FIGURES DE BODHISATTVAS. SCULPTURE MONUMENTALE DE LONG-MEN 


(CHINE SEPTENTRIONALE) 


(Mission Chavannes.) 


moines. Aux traits généraux du visage, aux légères moustaches 
s’enroulant en virgule autour des lèvres comme dans les faces de 
Bouddhas et de Bodhisattvas, à la barbe rare, il n’est pas difficile 
de reconnaître des Hindous. Trois d’entre eux ont le costume indien, 
avec le torse nu et le châle repassant sur l'épaule, tandis que trois 
autres portent le même costume, mais avec le torse couvert. 


VI. — 4° PÉRIODE, 26 
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D'autre part, rien n’est plus démonstratif que d’opposer aux dona- 
teurs des grandes fresques de Mourtourq ceux des peintures de 
Touen-houang. Les premiers sont des gens à la forte barbe noire 
ou rousse, aux yeux bleus ou verts, indubitablement des Indo-Euro- 
péens portant un costume turc, tandis que les derniers sont des 
Chinois, portant le costume chinois, la face glabre, l'attitude digne 
etcompassée, singulièrement différente des agenouillements gauches 
des corps robustes et peu flexibles des Barbares. | 

Ceci même nous indique que nous sommes dans un milieu où 
refluent des courants divers venues de l’Asie antérieure, de l'Inde 
et de la Chine. Ni le Nestorianisme, ni le Manichéisme, ni le Boud- 
dhisme ne sont originaires de ces régions. Ils sont venus s’y mêler 
en y apportant leurs diverses formules, assez mélangées, et en 
empruntant plus ou moins aux mêmes sources leurs traditions 
plastiques. Nous voyons ainsi comment s’est constitué l’art boud- 
dhique et nous voyons aussi que l'influence gandharienne ne suffit 
plus à Pexpliquer. 

Les grandes fresques de Mourtoug déploient une ordonnance 
très proche des figurations de Yun-kang. Autour d'une figure cen- 
trale de Bouddha, s’étagent à droite et à gauche des séries de divi- 
nilés. La peinture semble dériver d’un prototype sculpté dont les 
grottes de Yun-kang nous livrent une formule plus ancienne. 
Ici, comme à Yun-kang, les figures de Bouddhas gardent le caractère 
des origines indo-grecques. Cependant, les plis des draperies se 
systématisent et l’on sent se figer dans un style hiératique la liberté 
des œuvres hellénistiques. Mais, comme à Yun-kang, les divinités 
secondaires ont cra en nombre; elles apportent ce caractère 
somptueux d’une formule plus indianisée, que le Gandhara n’a pas 
connue. Il serait intéressant de les étudier en détail. On y trouve- 
rail les éléments de maintes figurations du Bouddhisme du Nord 
que l’on aurait crues plus tardives. Nous nous arréterons à quel- 
ques-unes d'entre elles; elles suffiront à donner une base certaine: 
à nos ju: ements. 


IV 


T a a F. = * ‘ 
Un des éléments les plus intéressants au point de yue iconogra- 
phique est l’apparition dans les fresques turkestanes d’un Kshiti- 


1. On en trouve la formule originale dans les bas-reliefs du Gandhara. 
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gharba qui prend déjà les caractères de sa forme japonaise : Djizo. 
A Idiquout Chahri, un Bodhisattva au crâne rasé et à la robe de 
prétre pourrait bien étre une premiére forme du dieu. Mais, si 
l'identification y est encore douteuse, elle ne l’est plus sur un frag- 
ment de fresque de Mourtouq où il apparaît debout dans sa robe de 
prêtre, le crâne rasé, tel qu’on le retrouve sur mainte bannière 
peinte de Touen-houang, soit parmi les matériaux de la mission Stein, 
soit parmi ceux de la mission Pelliot. Là, on le voit surgir, portant 


CORTÈGE DU ROI DE WEI 


BAS-RELIEF DE LONG-MEN (CHINE SEPTENTRIONALE) 


(Mission Chavannes.) 


le sistre et la boule mdnz, pareil à ses représentations japonaises. 

Dans une belle peinture rapportée à Londres par la mission 
Stein ', on voit Kshitigharba représenté en Maitre des Six Mondes du 
Désir. On avait admis que le type de Kshitigharba, sous cette 
forme, était purement japonais. La peinture étant datée de l’an 963, 
nous le voyons apparaître, au contraire, à l’extrème-ouest du Kan- 
sou au x° siècle. Le dieu a le crâne rasé, recouvert du châle des 
voyageurs, la face glabre ; il porte ses attributs caractéristiques : le 
sistre et la boule mani. Nimbé et auréolé il siège entre deux Bodhi- 
sattvas. Des langues de flammes, montant du joyau sacré, se distri- 
buent autour de lui en six registres dans lesquels on voit : 1° un 


1. Gataloguée sous le chiffre : c XVIV, 004. 
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Bodhisattva, symbolisant le ciel des dieux; 2° un homme symboli- 
sant le monde des hommes; 3° un cheval et un bœuf, symbolisant le 
monde des animaux; 4° un démon armé d’une fourche et s’appro- 
chant d’une marmite, symbolisant le monde des enfers; 5° un 
Asura, symbolisant le monde des Asuras; 6° un Préta symbolisant 
le monde des spectres faméliques. Cette peinture, très belle comme 
œuvre d'art, a aussi une grande importance au point de vue de 
l'histoire de la peinture bouddhique. Elle nous montre qu'un type, 
considéré jusqu'ici comme étant de création japonaise et d’une 
époque relativement tardive, a été créé en réalité bien loin de 1a et 
qu'on en trouve des traces aux frontières occidentales de la Chine 
comme en plein Turkestan. 

Il en est de méme pour un autre document de la mission Stein. 
C’est une grande broderie, d’un style admirable. On voit, au centre, 
la figure d’Amithaba, surgissant des montages; l’artiste a rappelé 
le paysage par une simple masse rocheuse, derriére la figure du 
dieu. Il est accompagné, à droite par Avalokitecvara, à gauche par 
Mahasthama. En bas sont représentés les donateurs. En arrière des 
divinités apparaissent les fragments de deux figures au crâne rasé 
et aux vêtements de prêtre qui pourraient bien être des Kshiti- 
gharba. En haut, deux figures volantes, dans la donnée exacte des 
anges japonais d'Horyu-ji ; elles appartiennent au style indo-grec; 
de plus, à droite et à gauche du dais qui recouvre la figure centrale, 
on aperçoit la fleur dite « de prunier », schématisation chinoise qui 
existe déjà sur les vieux bronzes archaïques. 

Ici encore nous découvrons un sujet bouddhique que l’on croyait 
purement japonais. Il apparaît dans l’Empire insulaire à la fin du - 
x° siècle, c’est-à-dire à une période qui correspond sensiblement à 
celle de la broderie de Touen-houang. Ce n’est autre chose que le 
fameux sujet d’Amida (Amithdba) surgissant des montagnes entre 
Kwannon (Avalokiteçvara) et Seichi (Mahâsthama). La tradition 
Vattribuait au prêtre Eishin : celui-ci, ayant eu cette vision en songe, 
aurait donné la formule sur laquelle la représentation picturale fut 
établie. Elle appartient, en effet, au développement de la secte 
Jodd, qui semblait être purement japonaise. On lui doit l'introduc- 
tion du paysage dans la peinture bouddhique, jusqu'alors dominée 
par des représentations de style chinois ou indien et à peu près 
entièrement limitée aux figures. C’est à ce moment, en tout cas, que 
l'on voit apparaître dans la tradition japonaise les trois sujets tradi- 
tionnels : Amida surgissant des montagnes, le Djizd en Maitre des 
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Six Mondes du Désir, et l'Amida descendant des cieux, accompagné 
des vingt-cinq Bodhisattvas '. 

Ces constatations ont une grande importance. À ce moment, en 
effet, le Japon renouvelle les tra- 
ditions de la peinture religieuse. 
Jusqu'alors, elle avait été res- 
treinte à la représentation de 
figures divines dressées sur un 
fond uni et sur un piédestal, à la 
manière des statues. L'œuvre du 
prêtre Eishin et des peintres que 
lui-même ou les traditions de la 
secte fondée par lui ont inspirée 
fut de libérer la peinture de cette 
formule sculpturale. Les figures 
divines sont alors traitées pictu- 
ralement avec une aisance de 
geste, dans un imprévu de com- 
position tout nouveau et, lorsque 
le paysage est évoqué, elles s’y 
associent sans effort, de manière 
à en former partie intégrante. 
On ne peut méconnaitre l'intérêt 
qu'il y a à constater que ce re- 
nouvellement de la peinture boud- 


1. Ce dernier sujet est di, lui aussi, 
à une formule établie par le prêtre Eis- 
hin. C’est le dernier sujet bouddhique 
qui ne nous soit connu, daus sa com- 
position traditionnelle, qu’au Japon. On 
eu pouvait voir un admirable exemple 
à l'Exposition anglo-japonaise de Lon- 
dres en 1910. Je n'hésite pas à croire 
qu'un jour ou l’autre on le retrouvera SEE ARE 
en plein Turkestan. Si, en effet, dans la Cheon ie ee 
grande broderie de Touen-houang, les ss ae 
figures au crane rasé sont vraiment des 
Djizô, on s’explique comment le sujet 
d’Amida descendant des cieux n’est autre qu’un dédoublement de l’Amida sur- 
gissant des montagnes. Dans l’une comme dans l’autre dejces formules, il est 
flanqué de Kwannon et de Seichi, accompagné de Djizô. Ce dernier, en sa qualité 
de Maitre des Six Mondes, ‘se multiplie même à six exemplaires parmi les 
vingt-cing Bodhisattvas qui forment la suite d’Amida libérateur. 


(Mission Pelliot, Musée du Louvre.) 
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dhique au Japon fut provoqué par des influences étrangères et que 
les prototypes, pour deux au moins des trois sujets originaux qu'il 
comporte, se retrouvent à Touen-houang au 1x° et au x° siècle, 

Une connexion du même ordre doit être établie dans la tradi- 
tion de la peinture bouddhique en Chine. Sur la foi des livres chi- 
nois, on attribuait à Li Long-men (le Ri-rio-min japonais) la 
création de ces types d’Arhats et de Lohans, qui fut reprise au 
Japon par Cho-Densu. Li Long-men appartient à la dynastie des 
Song, et mourut en l'an 1106. Il semblait avoir introduit dans l’art 
oriental la tradition de ces solitaires bouddhiques, au type parti- 
eulier, assistés d’un suivant ou d’un génié, parfois accompagnés de 
quelque animal subjugué par le rayonnement de bonté du saint 
homme. On trouve sur les fresques de Mourtouq la figuration de 
ces anachorètes. Ils y sont représentés sous les mêmes formes, por- 
tant le même vêtement de prêtre bouddhique, le crâne rasé, le 
visage exprimant ces mêmes sentiments d’extase religieuse, traités 
avec le mème naturalisme, et presque dans le mème style. On voit 
bien, à la comparaison, que Li Long-men y a ajouté le sens gran- 
diose du paysage, avec quelque chose de positif et de puissant qui 
fait défaut sur les fresques turkestanes. Mais on voit aussi que le 
type soi-disant créé par lui est venu d’une tradition antérieure, for- 
mée elle-même sur l’observalion de ces saints qui, d’un bout à l’autre 
du continent asiatique, semaient avec une activité prodigieuse la 
parole du divin Maître. 


V 


Les monuments figurés reflètent le mouvement profond qui rema- 
niait le Bouddhisme à cette époque. Le Turkestan nous montre com- 
ment sont nées des formules nouvelles. Les grottes de Long-men, 
dans la Chine septentrionale, viennent, elles aussi, fournir des docu- 
ments du même ordre. Sculptées au vu’ et au vin’ siècle, elles nous 
révèlent des personnages inconnus aux sculpteurs de Yun-kang. Ce 
sont les Rois des Quatre Quartiers du Monde; ils passent, à l’'époquedes 
Tang, dans l’art de la Chine et du Japon; on les retrouve, soit au 
nombre de deux, soit au nombre de quatre, comme gardiens des 
portes, à l'entrée des temples. Ils figurent, abondamment répétés, 
sur Jes bannières de Touen-houang. Eux aussi, ils proviennent de 
ce mouvement qui semble avoir eu le Turkestan chinois pour 
théâtre, et qui, dans le panthéon du Bouddhisme du Nord, multi- 
pliait les types de dieux. tsi 
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Mais les bannières de Touen-houang doivent être examinées à un 
autre point de vue, et qui intéresse plus directement l’histoire de 
l’art bouddhique. Un certain nombre de ces soies peintes, rappor- 
tées aussi bien par la mission Pelliot 
que par la mission Stein, représen- 
tent des épisodes de la vie du Boud- 
dha. Le père de Cakya-Mouni y est 
représenté sous la forme d’un ma- 
gistrat chinois; dans la scène de 
l'Interrogatoire des Ministres, il ap- 
parait comme un mandarin à son 
tribunal. Cakya-Mouni lui-même 
porte, durant sa vie laïque, le vête- 
ment chinois. Il ne reprend son 
type traditionnel et indien d'origine 
que lorsque, ayant congédié le che- 
val Kanthaka et son écuyer Chan- 
daka, il se livre aux austérités dans 
la solitude. Cependant, là encore, 
on voit apparaître le costume chi- 
nois. Une bannière de Touen- 
houang ‘nous montre le Bodhisattva 
en méditation arrivant à l'état de 
Bouddha. Les esprits de la Terre 
Vannoncent aux esprits de l’Atmo- 
sphère, représentés par le dieu du 
Tonnerre, et celui-ci, à son tour, 
l'annonce aux différents cieux. Les 
cinq disciples se précipitent vers le 
Bouddha avec de grands gestes d’en- 
thousiasme : ce sont cinq lettrés 
chinois. 

Il n’est pas jusqu'aux divinités ROUAN-YIN 
qui ne soient traitées à la chinoise. Rte ch be ag 
Une autre bannière nous montre (Mission Pelliot, Musée du Louvre.) 
trois dieux, agenouillés sur des 
nuages, venant prier devant la mère du Bouddha endormi. IIs portent, 
eux aussi, le costume de magistrats chinois. De même, dans une 
grande peinture de la mission Stein, les scènes de la vie du Bouddha 

1. Mission Stein, c XXVII, 001. 
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encadrant le tableau central sont exprimées par des personnages 
et par des accessoires purement chinois. Il ne s'agit pas ici d’une 
de ces figurations nombreuses où les Bodhisattvas portent des 
costumes ou des armures dans lesquels on reconnaît la sinisation 
d'un prototype étranger; il s’agit d’une traduction des scènes sacrées 
en termes tels, qu'aucun élément autre qu’un élément purement 
chinois et laïque n'intervient. 

Ceci confirme ce que nous disions tout à l'heure quand, dans la 
grande broderie d’Amithaba, nous découvrions les fleurs stylisées, 
dites « de prunier », des vieux bronzes archaïques de la Chine. Nous 
assistons ici à une emprise chinoise dont on ne saurait méconnaitre 
l'importance, et que, du reste, quelques observations complémen- 
taires vont confirmer. 

Dans les scènes de la vie du Bouddha figurées sur les bannières 
de Touen-houang, on trouve des représentations d’édifices qui 
méritent la plus grande attention. Ils déploient ce style architectural 
que nous connaissons au Japon sous le nom de style de Nara 
(vie siécle). La distribution du toit, la forme des colonnes, la déco- 
ration des murs, tout est identique. D'autre part, si, dans les fresques 
de Mourtoug, qui proviennent non plus de l’extrème-ouest du 
Kan-sou, à la frontière chinoise, mais du plein Turkestan chinois, 
on ne trouve rien de cette traduction en style laïque et chinois des 
scènes sacrées, on y retrouve cependant la représentation d’un édi- 


fice de même architecture. L'une des grandes fresques déploie, en. 


haut, à gauche, une vaste construction où nous retrouvons tout 
entier le style dit de Nara. Comme aucun de ces éléments n'est 
étranger à |’Extréme-Orient, et qu’il n’a pu provenir que de la 
Chine, nous avons la démonstration qu’un style architectural venu 
de l'Empire du Milieu a rayonné, d’une part, vers l'Ouest, jusqu'au 
Turkestan, d'autre part, vers l'Est, jusqu’au Japon. Et pour confirmer 
encore cette conclusion déjà évidente, nous avons, dans une des 
bannières de la mission Stein, une représentation des scènes connues 
sous le titre de : La Vie de plaisir dans le gynécée et le Sommeil des 
femmes, où nous voyons représenté un instrument de musique que 
nous retrouvons identique dans le trésor japonais du Shyôso-in, 
légué à ce temple, au milieu du vur siècle, par un pieux empereur. 


VI 


Ces constatations nous permettent d'affirmer que les formules 
venues de l'art gandhârien ne se sont pas implantées en Chine aussi 
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facilement qu'on l'avait cru. Les documents de Touen-houang 


montrent l’art profane chinois s’emparant des scènes sacrées et les 


traduisant à sa manière, de même que l’art gréco-romain traduisit 


à sa manière les premières formules 
chréliennes. L'influence chinoise fut 
donc assez puissante pour absorber, 
au moins pour un temps, el façonner 
à sa guise les apports étrangers qui 
se présentaient avec leur esthétique 
propre. Si, maintenant, on veut bien 
rassembler dans son esprit les élé- 
ments de tout ce qui précéde, on se 
rendra compte que l’ensemble des 
documents de liconographie boud- 
dhique, aujourd'hui connus pour 
des périodes qui vont du v° au 
x° siècle, nous met en présence d’un 
conflit d'éléments et d’un mélange 
complexe dont nous pouvons dé- 
brouiller en partie les unités essen- 
tielles. La question qui se posait 
Jusqu'à présent, à propos de l’art 
bouddhique dans ses rapports avec 
l’art d’Extréme-Orient, consistait à 
savoir si la formule gandharienne 
avait puisé dans son propre fonds 
les modifications que nous lui 
voyons subir à Yun-kang, à Long- 
men, dans le Turkestan chinois, 
puis en Chine et au Japon; ou bien 
si ces modifications avaient pu 
venir en partie d’un apport étranger 
et proprement chinois. En d’autres 
termes, l’évolution de l'art boud- 
dhique fut-elle purement interne, 


BOIS CORÉO-JAPONAIS 


(vit-vii® SIÈCLES) 
DÉRIVATION D'UN MODÈLE INDO-GREC 
MAL COMPRIS? 


(Collection privée.) 


ou bien fut-elle provoquée par son contact, en Chine et dans les pays 
d'influence chinoise, avec des éléments venus d’une autre source? 

I] ne peut entrer dans l'esprit de personne de soutenir que l’art 
bouddhique gandharien se soit maintenu pareil à lui-même; il ne 


1. Remarquer Je hanchement du haut du corps et les jambes droites. 


VI. — 4° PÉRIODE. 


27 
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peut entrer dans l'esprit de personne de nier que ses influences se 
soient fait sentir dans l’art religieux de la Chine et du Japon. Mais 
puisque tous les éléments de sa transformation ne lui appartiennent 
pas en propre, il s’agit de voir maintenant si nous pouvons déter- 
miner leur source et la limile dans laquelle ils ont agi. 

Ce travail a été fait dans les pages qui précèdent pour ce qui 
concerne l'Inde et les pays situés à l’ouest du Turkestan. La question 
ne se pose pas pour le Japon, quine possédait qu'une culture primi- 
tive et barbare avant l'intervention du Bouddhisme. Nous restons 
donc en présence de la Chine. 

C'est maintenant le moment de revenir aux documents de 
l'époque des Han dont nous avons parlé au début de cette étude. 

Ils ne sont pas à l’abri, eux-mêmes, de toute influence étrangère. 
On devine, sous les Ts'in et sous les premiers Han, l'intervention 
d'une Chine tartarisée, avec des éléments scythes, hunniques ou 
tures, qui viennent rompre l’ancienne lignée d'évolution datant du 
temps des Chang et des Tchéou. D'autre part, au n° siècle avant 
l'ère, les Han avaient établi des rapports réguliers avec les régions 
occidentales. Ils avaient pénétré jusqu'au nord du haut cours de 
l'Oxus, puis jusqu'aux régions actuelles du khanat de Khokand et 
de Bokhara. Les Chinois rencontraient dans ces régions les restes 
d'une grande civilisation. M. Hirth’ a montré comment les élé- 
ments gréco-bactriens se font jour dans la culture chinoise; il 
s'est fondé surtoul sur les miroirs où apparait un décor caractéris- 
tique. Il n'est pas étonnant, dès lors, de voir intervenir, dans les 
bas-reliefs, des éléments qui rappellent ces influences étrangères : 
ce sont des représentations d'animaux, des animaux affrontés, des 
molils décoratifs, dispersés sur les bas-reliefs de diverses prove- 
nances. Il semble bien que ces influences se soient aussi exercées sur 
le beau Lion fouillé à Wou Leang-tseu* par un archéologue japo- 
nais, M. Sekino, un an aprés le passage de M. Chavannes. Mais les 
influences étrangéres qui ont pu se marquer dans la Chine des Han 
ne doivent pas nous faire perdre de vue les éléments des bas-reliefs. 
Ceux-ci déploient, dans leur pratique souvent inférieure de 
fabriques funéraires dues à des artisans, les éléments d’un art qui 
se montre sûr de ses moyens. La liberté des attitudes, la noblesse 


1. Ueber fremde Einflüsse in der chinesischen Kunst. Munich et Leipzig, G. Hirth, 
1896. 

2. Ou sait par une inscription des piliers de Wou Leang-tseu que ce Lion fut 
exécuté en lan 147 de notre ère par le sculpteur Souen-tsong. 
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et la puissance de certaines figures, la grâce de telle forme de mime 
dansant dans une attitude ponctuée par les gestes rythmiques des 
bras que prolongent les manches, la vigueur, enfin, des chevaux au 
col cambré, au port fier, évoquent les débris d’un style admirable. 
Certaines des importantes compositions qui couvrent ces dalles 
funéraires font deviner des fresques grandioses. ll y a un désaccord 
profond entre l'énergie de ces chevaux galopant, de ces lévriers en 
chasse, de ces figures de guerriers au combat, ou de ces solennelles 
théories de nobles à l'attitude 
pleine de gravité,et la pauvreté 
aussi bien de la traduction plas- 
tique que des moyens employés. 
On se persuade, lorsqu'on met 
ces considérations en balance, 
que l’on se trouve devant des 
œuvres d'artisans copiant des 
dessins des maîtres et les abais- 
sant à leur niveau sans parve- 
nir à en détruire l'inspiration. 
Ainsi s'expliquent l'identité des 
scènes et la répétition des atti- 
tudes. Ainsi s'explique aussi le 


caractére « pictural » des im- 
porlantes compositions qui se 


DEMON SUPPORTANT UNE DIVINITE 


déploient sur la pierre. Ce n’est bbe totter one gk Re eee 


pas avec les ressources propres (vri® srècLE) 
DÉRIVÉ DU TYPE INDO-GREC 


du bas-relief qu'elles ont pu APR NEA 
être établies; elles évoquent (Collection privée.) 

toutes les conditions du dessin 

:sur la surface plane et tout le métier des peintres; on y voit même, 
par moments, s'affirmer des essais de perspective qui ne peuveut 
venir que de la peinture. 

Un art qui avait déjà abouti à de puissantes expressions existait 
donc en Chine avant l'introduction du Bouddhisme. Nous pourrions 
appuyer cette démonstration de nombreux textes empruntés aux 
anciens livres chinois. Qu'il nous suffise de noter qu'au v° siècle 
déjà Sié Ho formulait les fameux principes dans lesquels il dévoile 
une esthétique si raffinée et si complexe qu'elle ne s'explique que 
par de longs siècles de culture. Mais, sans avoir besoin de quitter le 
contact des monuments figurés, nous pouvons nous rendre compte 
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de ce que possédait en propre l’art chinois, au 1v° siècle, si nous 
recourons à la peinture de Kou K’ai-tche. 

M. Chavannes', qui l’a étudiée de près, conclut à son authenti- 
cité en se basant sur des considérations d'ordre archéologique. Le 
contenu esthétique de l’œuvre les confirme. Nul, si ce n’est un maitre, 
n'a pu évoquer ces formes exquises, ces longs vêtements flottants, 
ces atlitudes gracieuses et pleines de charme où s’affirment le sens 
d'intimité, de délicatesse et de grandeur d’une âme mouvante d’ar- 
liste. Mais, fût-elle une copie ancienne, — et il ne reste aucune 
alternative, — la peinture du British Museum garderait ici la même 
valeur documentaire. Nous nous assurons que les textes ne nous 
trompent pas lorsqu'ils décrivent les œuvres perdues de ce temps. 
A les comparer aux bas-reliefs des Han, les attitudes gracieuses au 
rythme si profond de Kou Kai-t’che ne sont point sans parenté avec 
le dessin que l’on devine à travers la traduction si imparfaite de 


certaines des pierres gravées. 


VII 


Lorsque l'art bouddhique pénétrait en Chine, il rencontrait 
un art déjà formé, une tradition puissante. On l’apercevait dans 
ces scènes de Touen-houang où le vêtement chinois était si 
absolument imposé aux formules étrangères. On l’aperçoit encore 
à Long-men. Dans des grottes aménagées en l’an 642 par Tai, roi de 
Wei, « pour le bénéfice » de sa mère, morte en 656, on voit un 
cortège de donateurs (probablement le roi et sa femme) accompa- 
gnés chacun de leur suite et qui appellent la comparaison avec 
l’art de Kou K’ai-tche. Ce sont les mémes costumes et le mème des- 
sin dans les larges manches tombantes, dans les plis harmonieux 
des étoffes, dans l'attitude et le port des figures, dans l'expression 
des visages, dans la facon même dont les bonnets sont posés sur 


les téles. Ici nous n'apercevons plus rien qui nous place en dehors 


de la tradition chinoise dénoncée par la peinture du 1v° siècle. II 
faut même remarquer le caractère qui oppose ces scènes, faites 
d'éléments laïques, aux représentations des dieux chargés de tout 
leur appareil de symboles indiens. L'art du 1v° siècle chinois est 
donc présent au vu‘ dans les grottes de Long-men, comme au 
vu, au vint el au 1x° dans les peintures de Touen-houang. Consi- 


1. Cf. Chavannes, Toung Pao, Leyde, Brill, mars 1909, pp. 76-87; — Binyon. 
A Chinese Painting of the forth century (Burlington Magazine, janvier 1904). 
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dérera-t-on après cela comme aventurée cette conclusion par 
laquelle nous affirmons-que le grand élément transformateur de 
l'art bouddhique des hautes périodes fut précisément l’art 
chinois”? 

Ceci n'est pas pour diminuer l'apport du Gandhara ni les 
influences occidentales. Mais, à ne vouloir tenir compte que de ces 
dernières, on risquerait de s'engager dans une voie sans issue. 
L'art gandharien n’est pas de ces formules esthétiques qui ont puisé 
en elles-mêmes tous les caractères de leur transformation. Si cette 
transformation s’est faite dans l'Asie orientale, c'est que l'Asie 
orientale possédait d'autres éléments qui sont venus la provoquer. 
Pour ’Extréme-Orient, l'influence indo-grecque n'était pas un point 
de départ; c'était la vague océane qui, remontant bien loin sur la 
grève, vient mourir à l'extrême limite des eaux. 

Dès lors, l'art que la Chine septentrionale et la Corée trans- 
mettent au Japon avec la Doctrine Indienne apporte avec lui les 
influences subies, les emprunts et les transformations acquises 
durant son long voyage. Il semble qu'une école plus chinoise 
y coexiste avec une autre, plus indienne. Les deux tendances, en 
tout cas, s’affirment dès l’ère Suiko, et elles subsisteront côte à côte 
jusqu’au x° siècle, au moment où la peinture bouddhique subit sa 
première transformation dans l’empire insulaire, on a vu sous 
quelle impulsion. Mais, de ce fait que le Bouddhisme fut le grand 
initiateur de la civilisation Japonaise, il ne faut pas conclure pré- 
cipitamment au manque d'originalité de son art. Si l'on compare les 
œuvres japonaises ou chinoises du vi au x° siècle à celles du Tur- 
kestan et du Gandhära, on se rendra compte que la vitalité et la 
puissance sont du côlé de l’Extréme-Asie. Au Japon, le Bouddhisme 
trouvait un peuple jeune, nouveau venu dans une civilisation qui 
l’'émerveillait. Au service de la Doctrine Indienne, il voua toute sa 
fougue, son ardeur juvénile, son sens du mystère et de la beauté. La 
Chine, de son côté, mettait à sa disposilion une puissance intellec- 
tuelle d'autant plus grande qu'elle était fondée sur une éducation 
philosophique profonde et sur une puissante conception d'art. IT faut 
être juste devant un tel effort. S'il fut constitué dans sa première 
forme plastique par les apports venus de l'Occident, c’est dans l'Asie 
orientale que l’art bouddhique a pris ce caractère impressionnant 
et plein de magnificence qui a fait sa grandeur. 


KR. PETRUCCI 


PEINTRES-GRAVEURS CONTEMPORAINS 


M. J. ALDEN WEIR 


Naguère nous avons dit ici même 
quelle place revenait à M. J. Alden 
Weir dans l'école américaine. Son 
œuvre gravé est de telle imporlance, 
qu'il ne messied pas d'y revenir 
aujourd'hui et d'ajouter quelques pré- 
cisions utiles à nos indications som- 
maires. 

Il semble bien que la période la 
plus intéressante de sa production 
comme créateur d’estampes soit com- 


prise entre les années 1885 à 1893. 
Vers cette époque il était rare que 


PETITE LISEUSE 


EAU-FoRTE DE M. s. ALDEN were M. Weir se promenat sans avoir par 


devers lui quelque planche où il 
notait d’une main légère et rapide un effet de lumière contrastée ou 
bien un site curieux par la disposition de ses lignes et de ses masses. 
Au croquis instantané pris en plein air, succédait, dans l'atelier, 
une reprise des planches longuement retravaillées à la pointe sèche. 
Cest ce mode d'exécution que M. J. Alden Weir a plus volontiers 
adopté, et l'on s'explique par là le tirage limité de ses estampes. Leur 
rareté vient aussi d’un accident qui a détruit beaucoup de ses meil- 
leurs cuivres : une bouteille d’acide s’étant brisée à la suite de la 
rupture d'une étagère, quantité de planches se trouvèrent atteintes 
par le liquide corrosif et pour toujours perdues. 

Après une courte période de découragement, l'artiste ne s’en 
remit pas moins à la besogne : successivement il donna sa figure 


1. Gazelle des Beaux-Arts, 1909, t. Il, p. 324 : Quelques notes sur les peintres 
américains. ; 
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d’Arcturus, puis la Lampe, où l'effet de clair-obscur est des plus 
saisissants. Une autre pièce de haut intérêt date de la même époque : 
le Verre de vin; on y retrouve les qualités dont témoigne la peinture 
de l'artiste ; les blancs et les noirs s'y opposent de manière à donner 
le plus heureusement du monde l'illusion de la matière cristalline. 
Des portrails — ceux notamment que M. Weir a exécutés d’après ses 
propres frères — des paysages nombreux, complètent son œuvre 
gravé; la certitude graphique et le charme en restent les caractéris- 
tiques dominantes. 

Malheureusement, l'habitude prise de creuser le cuivre aux 
lumières artificielles, les longues heures passées à tirer lui-même 
ses planches durant la nuit, ont provoqué chez M. Weir une légère 
altération de la vue, etil s'est vu contraint de préférer à l’eau-forte le 
travail moins minutieux de la peinture. Toutefois l’art dans lequel il 
s’est conquis une notoriété légitime lui est encore très cher, et on lui 
sait le ferme dessein de n'y pas renoncer. Les amateurs y comptent 
bien d'ailleurs. A la veille de Ja soixantaine, M. Weir a l'intime 
conviction qu'il lui reste de belles œuvres à faire; ce qu'il a déjà 
donné est un sûr garant des espoirs que son avenir nous réserve. 


WALTER. PACH 


PAJOU ET MADAME DU BARRY 


AJOU était trop en vogue, à la fin du règne de Louis XV, pour 
n'être pas sollicité de faire le portrait de la maîtresse en 
titre du roi, de cette femme qui, partie de si bas, était montée 

si haut, et sur qui tout a été dit et écrit. La Du Barry régnait en sou- 
veraine par sa beauté et son port d’une rare élégance, par la déli- 
cieuse harmonie de tout son être voluptueux. Dans la courte période 
de son apogée, elle se fit représenter un certain nombre de fois ; cet 
honneur échut particulièrement à Pajou et à Caffieri. Mais les bustes 
exécutés par ce dernier n’ont pas été retrouvés’, et nous sommes 
dans l'impossibilité de pouvoir comparer ces ouvrages avec ceux 
de son rival. [Il y a grand dommage pour Caffieri, et aussi pour 
Viconographie de la Du Barry. Mais est-ce à dire que nous nous 
flattions d’avoir retrouvé tous ceux qu’a sculptés Pajou? 

La question a déjà attiré plus d’un érudit; elle n’a toutefois pas 
encore été suffisamment éclaircie, et nous paraît assez digne d’inté- 
rêt pour être traitée ici avec quelques détails. 

C'est en 1770 que Pajou fut prié par la comtesse, une première 
fois, de laisser à la postérité l’image de cette grande séductrice 
devant qui tout Paris s’inclinait. Nous le savons par Pajou lui- 
même, et nous ne saurions avoir de meilleur guide : 

« Le portrait en terre de M"*° la Comtesse, de grandeur naturelle, 
fait à Versailles vers les faistes de Pasques de l’année 1770 et 


1. J.-J. Guiffrey, Les Caffieri (Paris, 1877, in-8*), L'auteur conclut à la non- . 
identification d’un buste de Caffieri, actuellement exposé a la Bibliothéque de 
la ville de Versailles avec un des bustes de M™* Du Barry, et il a raison. Cette 
tête de jeune fille, que les Mémoires secrets de Bachaumont (XII, p. 112) ont admirée 
sans réserve, était, d'après eux, de pure imagination. 
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exposé au Salon du Louvre le 25 août (1771) : ce buste est chez moi 
et je suis prêt à le livrer. » L'artiste demanda 1 200 livres pour ce 
travail’. 

On admira beaucoup cette œuvre, qui plut extrémement. 
Comment, d’ailleurs, pouvait-il en être autrement, avec un pareil 
modèle ? Et, vraiment, la très grande réputation de Pajou date de 
cette époque. Un critique contemporain a dit : « Voilà un portrait 
bien gracieux, bien ressemblant, mais pourquoi n'être pas resté 
dans les proportions de la nature, et l'avoir fait si petit?? » Un autre 
pense exactement de.méme : « Le cœur se dilate, Monsieur, à la 
vue du buste de M la comtesse Dubarri. Le sculpteur l'emporte 
de beaucoup sur le peintre. Il n’est personne qui ne retrouve dans 
cette tête toute l'élégance, tout le voluptueux échappés au pinceau 
de M. Drouais. Mais si celui-ci avait eu le défaut de vouloir rendre 
M°° Dubarri colossale, l’autre a celui de l'avoir soustraite aux pro- 
portions naturelles. La tête est trop petite et annoncerait une jeune 
personne à son adolescence *. » 

Nous sommes incapables de juger par nous-mêmes du degré de 
véracité de ces écrivains, car la terre cuite de grandeur naturelle, 
exécutée en 1770 et exposée en 1771, paraît ne plus exister. L’ar- 
tiste était particulièrement loué d’avoir su rendre Vharmonieux 
arrangement de la chevelure aux boucles d'or, des draperies de 
l'étoffe, le tout agrémenté d’un audacieux décolleté de la gorge et 
des épaules. Et ce morceau d'art sut aussi inspirer un poète* : 

Est-ce Vénus que je vois sous ces traits? 
Mais non, c’est du Barry sous les mêmes attraits. 
Ce portrait si charmant, chef-d'œuvre de sculpture, 
Frappe si bien les yeux qu'on croit voir la nature. 
Sur ce buste qu'avec avidité 

Tout le monde regarde et vante la beauté, 

Que j'aurais de choses à dire ! 

Mais je suis muet quand j'admire. 


A défaut de la terre cuite, nous en possédons une reproduction 
en biscuit de Sèvres’, en pâte tendre, de moitié plus petite que l'ori- 


1. Mélanges de la Société des Bibliophiles françois, 1856, p. 3 (Mémoires de 
Pajou et de Drouais pour M™* Du Barry, publiés par le baron J. Pichon). 
2. Lettre de M. Raphaël le jeune (Paris, 1771, in-16), p. 54. 
- 3. Mémoires secrets de Bachaumont, XIII, p. 112. 
4. La Muse errante au Salon. 
5. A la Bibliothèque de Versailles. — Dans son remarquable ouvrage sur Le 
Biscuit de Sèvres (Paris, 1909, 2 vol. in-4), t. 1, p. 106, M. Emile Bourgeois attribue 
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ginal, exécutée vers la fin de l’année 1770, et dont l'artiste a donné 
la description en ces termes : 

« Un autre buste de Mme la Comtesse, de moitié plus petit que 
le précé lent, ordonné pour être exécuté en porcelaine à la manufac- 
ture de Sèvres, fourni et exécuté pour le premier de l’an 1771*. » 

Vu sous un cerlain angle, tel qu'on le trouvera reproduit ici*, ce 
buste a peut-être un mince défaut, celui de nous faire trop remarquer 
chez la Du Barry la longueur du cou, qui devait être réelle et pouvait 
ajouter encore à l'élégance et à la prestance du sujet; mais j'ai peine 
à y reconnaitre, avec les critiques contemporains, que le sculpteur 
«n'est pas resté dans les proportions de Ja nature ». On peut épilo- 
guer sur le sens à donner à cette réflexion. A moins d'admettre 
que l'artiste, sensible à cette observation, ait modifié les proportions 
de son buste en le réduisant pour l'exécution en porcelaine à la 
Manufacture de Sèvres’. 

Évidemment très salisfaite et fière du bruit fait autour du buste 
exposé par Pajou, — alors qu'au même Salon elle était représentée 
presque nue, le corps visible sous un voile transparent, dans un 
tableau (peint par Drouais) qui fut retiré devant les murmures de la 
foule, — M"° Du Barry chargea le même sculpteur, pris en affec- 
tion, de faire un autre portrait delle, très différemment coiffée : 

« Un autre buste de Madame, de même proportion, ordonné et 
fourni à la manufacture de Sèvres, ajustée et coiffée différament 
que le précédent et qui est exécuté en porcelaine*. » 

Cette œuvre en pâte tendre est conservée à la manufacture de 


ce buste à Lemoyne, sans en donner les raisons; il semble qu'il ail été influencé 
par l'opinion émise par les Goncourt et qui n’a aucune apparence de fonde- 
ment. D'ailleurs la facture est tellement semblable aux bustes exécutés un peu 
plus tard par Pajou, et tout particulièrement au buste de 1771, qu’il me paraît 
impossible de douter. A vrai dire, la manufacture de Sèvres exécuta des petits 
bustes de la Du Barry « d’après le modèle du sieur Lemoyne » (Archives de la 
Manufacture de Sèvres, Vy 5, f¢ 435 vo, et Biblioth. Nationale, ms. francais 8158, 
fo 48). Mais il faudrait connaître l'original pour pouvoir décider sur ce point 

1. Mélanges de la Société des Bibliophiles françois, p. 4. 

2. Pour l'illustration du présent article, j’ai utilisé des clichés pris en vue du 
livre que je vais prochainement faire paraître sur Pajou, et qui ont été très bien- 
veillamment communiqués à la Gazette par M. Em. Lévy, éditeur de ce livre. 

3. Il figure déjà dans un article du Versailles illustré, consacré aux sculp- 
teurs et aux peintres de M™ du Barry, et signé E.-S. Auscher. Cet auteur fait 
fausse route (p. 5) en identifiant la terre cuite de 1770 avec le buste de la collec- 
tion du Lan d’Allemans : ce buste, qui appartenait naguère à M. Pierre Decour- 
celle, porte d’ailleurs la date de 1775, et il en sera question plus loin. 

4. Mélanges de la Société des Bibliophiles françois, p. 4. 
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Sèvres : elle a été popularisée par de nombreux surmoulages mo- 
dernes; et, contrairement aux usages de cet établissement, elle est 
signée en toutes lettres : « Pasou sc. neaius FActEBAT 1771 ». Grâce à 
M. Emile Bourgeois, qui en a étudié la destinée', nous savons qu’elle 
provient de la Du Barry elle-même, qui l'aurait léguée au fils de 
l'acteur Arnaud”; de 
là elle passa aux mains 
de M. Rouanet de 
Gouville, d’où elle 
reparut en 1869 à 
Sèvres. On n'a pas à 
douter de son authen- 
ticité; en raison de la 
date qui y est inscrite, 
on ne peut douter 
davantage de la place 
qu'elle occupe dans 
l'œuvre de notre sculp- 
teur et dans l’icono- 
graphie de la favorite. 
Celle-ci, de son pas- 
sage dans un magasin 
de modes, a conservé 
l'art de se vétir et aussi 
de se coiffer avec une 
habileté prestigieuse ; 
elle sait disposer les 
étoffes avec la grace 


qui accompagne tou- 


jours la beauté chez 
une femme de vingt- BUSTE DE M™® DU BARRY, BISCUIT PAR PAJOU 
quatre ans, jolie et (Bibliothèque municipale, Versailles. 

adulée. Dans ce nouveau Luste, la coiffure surtout diffère sensible- 
ment : la mode, en six mois, avait changé ! Beaucoup plus savante 
cette fois, elle est formée de coques disposées régulièrement sur le 
sommet dela tête et sur les côtés, épaisses et très rapprochées, ren- 


1. Le Biscuit de Sèvres au Xviue siècle, t. I, p. 102. 

2. [l y a là une erreur à rectifier : M™° Du Barry n’a rien légué à personne, 
pour l'excellente raison qu’elle n'a fait aucun testament; de plus, on ne connait 
aucun acteur du nom d’Arnaud à cette époque ; faudrait-il plutôt lire Armand? 
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dant le front plus haut et plus fuyant : c’est le goût du jour, que 
l’on retrouve sur le médiocre tableau de Versailles, inspiré par 
l'estampe en couleurs de Dagoty, où l’on voit la comtesse prenant 
son café des mains du nègre Zamor. N’était cette différence très 
sensible dans la chevelure, qui donne l'impression d’un visage plus 
ovale et plus allongé, il y a une parenté très voisine entre ce buste 
et le précédent : même bouche, mêmes yeux et sourcils, même cou, 
mêmes draperies, et si l'oreille paraît plus large et le nez plus aquilin, 
cela tient beaucoup plus à une très légère modification dans la pose 
du modèle qu'à une nouvelle composition de l'artiste. 

Quelques mois se passent. Le coiffeur Legros, tout comme Léo- 
nard à la cour de Marie-Antoinette, règne en mailre; la comtesse 
suit son inspiration. Le plâtre doit se plier aux mêmes caprices, et 
à chaque saison l'artiste est convié à modifier son travail devant les 
exigeantes transformations de la mode. Nous en trouvons une nou- 
velle preuve dans une lettre écrite à Pajou, le 14 décembre 1771, 
par l’intendant de la Du Barry’: « La comtesse désire quelques 
modifications dans la coiffure. » Bientôt, c’est autre chose : la 
changeante favorite, dont les désirs sont des ordres, a l’idée de se 
voir représenter avec la chevelure que Falconet a donnée à sa Bai- 
gneuse : plate et nouée derrière la tête. Pajou s'exécute : 

« Un autre buste de Madame, qu'elle me demanda être coiffée 
dans le goût de la Begneuse de Falconet, lequel, après avoir été fait 
el m'avoir employé de mon temps, obligé à plusieurs voyages à 
Versailles et dans les autres maisons royales, n’a pas eu l'avantage 
de plaire et a été supprimé* ». 

Ce modèle, de mêmes dimensions que les précédents bustes en 
biscuit, a dû en effet disparaître, et nous n’en avons rencontré aucun 
exemplaire, même aucune mention. Mais il a passé naguère en 
vente, à Londres”, un charmant biscuit de Sèvres, portant simple- 
ment la date « 1772 », et qui peut être considéré comme une pose 
intermédiaire entre les œuvres précédentes et le fameux buste du 
musée du Louvre; si l'on pouvait douter qu'il représente M" Du 
Barry, il suffirait, pour en être convaincu, de considérer le fat 


1. Celte leltre se trouve jointe à un exemplaire des Mémoires historiques de 
la comtesse Du Barry (Paris, 1803, 2 vol.) qui a passé en avril 1909 à la vente de 
la bibliothèque du vicomte de Janzé (n° 679 du catalogue), et qui a été acquis par 
le libraire Gougy. 

2. Mélanges de la Société des Bibliophiles francois, p. 4. 

3. Catalogue of the choice collection of... Octavius E. Coope (London, 3 mai 1910, 
in-8), n° 172. Le propriétaire actuel est M. George Blumenthal, à New-York. 
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cannelé bleu et blanc, décoré en relief de guirlandes supportant un 
médaillon ovale où l’on voit les initiales DB en or et en roses! (ce 
fût fait corps avec le buste). La tête, de trois quarts à gauche, a un 
type légèrement différent de ceux que nous avons déjà reproduits, 
mais l’arrangement est identique; les cheveux sont relevés sur le 
sommet de la tête 
comme dans le bustle 
de 1771; la draperie 
qui cache en partie la 
poitrine est retenue 
par un ruban qui passe 
sur l'épaule droite; les 
seins sont assez forle- 
ment marqués”. 

Une année plus 
tard, Me Du Barry 
éprouve à nouveau le 
désir de se voir traitée 
différemment, mais 
toujours par le même 
artiste, qui a toute sa 
confiance.Celui-ci, na- 
turellement, opérera 
les modifications qui 
lui seront dictées soit 
par la mode, soit par 
la comtesse elle-même 
ou son coiffeur; il de- 


meure sous-entendu 


que, sachant à quoi 


s’en tenir sur les exi- BUSTE DE M™® DU BARRY, BISCUIT PAR PAJOU 
gences de sa cliente, (Musée de la Manufacture de Sèvres.) 


il saura employer toute la vigueur de son talent & donner la meil- 
leure impression de ses charmes et de sa beauté. C'est ainsi qu'il 
sculpta « un autre buste de Madame, à grandeur naturelle, différent 


1. Les mêmes lettres entrelacées se retrouvent sur les assiettes de la Du 
Barry, en porcelaine tendre, que fabriqua la manufacture de Sèvres en 1770 
(Lechevalier-Chevignard, La Manufacture de Sèvres, t. 1, p. 54). 

2. Voir un autre exemplaire, non identifié par l'expert, et non daté, dans un 
Catalogue des anciennes porcelaines de Chine, Sèvres, Saxe et faiences de Delft 
(vente à Paris, hôtel Drouot, 23 mai 1908, n° 60). Le catalogue illustré est orné 
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des autres par l'attitude et l'ajustement, lequel est exécuté en marbre 
blanc de la même grandeur par les ordres de M™* la Comtesse; il a 
été exposé au Salon du Louvre le 25 août 1773 et livré à Mme la 
Comtesse, étant à Versailles, y compris la matière et le pied qui est 
de marbre de couleur brèche d’Alep' ». Le prix demandé avait été 
de 6000 livres, mais fut réduit à 4000, qui furent payés longtemps 
après, par acomptes successifs?. 

La terre cuite, signée et datée « Passov, 1773 », a été prétée par 
M. Émile Deutsch à l'Exposition Marie-Antoinette en 1894*; le 
marbre exposé au Salon triomphe au musée du Louvre où il est 
venu de Louveciennes, après diverses péripéties. Et il existe un 
plâtre ancien, de grandeur naturelle, qui a figuré en 1909 à l’Expo- 
sition des Cent portraits de femmes’. 

Ce fut, dès l’origine, une admiration sans bornes pour cette 
œuvre, qui fit courir tout Paris. « Rien de si beau que ce buste, d'une 
vérité, d’un charme, d'une expression unique. Il frappe les plus 
ineptes par un air de volupté répandu sur toute sa physionomie. Le 
regard et l'attitude secondent les intentions du peintre; il n'est 
personne qui, en voyant cette figure céleste, ne lui décerne, sans la 
connaitre, le rang qu’elle occupe et ne s’écrie avec M. de Voltaire : 


L'original était fait pour les dieux". 


Jamais, en vérité, le modèle n'avait été si attirant, jamais les traits 
n'avaient été plus séduisants, les carnations plus exquises, les pro- 


d'une planche qui le représente, et porte simplement en rubrique : « Petit buste 
de femme ». La ressemblance est pourtant bien évidente. 

1. Mélanges de la Société des Bibliophiles francois, p. 5. 

2. Voici une pièce authentique (collection Jacques Doucet) : « Il est da à 
M. Pajou, sculpteur du Roy et Professeur en son Académie Royalle, pour un Buste 
en marbre blanc représentant le Portrait de Madame la comtesse du Barry, la 
somme de #000 livres que je soussigné, fondé de pouvoirs de Madite dame Com- 
tesse, promets payer audit sieur Pajou en 4 termes, de trois en trois mois, à 
commencer en octobre prochain, et ainsi de suite à raison de 1 000 livres pour 
chacun desdits termes, dont le dernier échera et se fera en juillet de l’année 
prochaine, lesquels étant acquités seront pour solde de parfait payement. A 
Paris, ce 27 juillet 1775. Nort. » Au dos de ce papier sont les reçus signés de 
l'artiste : 4 000 livres le 9 novembre 1775, le 10 avril 1776, le 10 septembre 1776 
et le 20 janvier 1777. 

3. Catalogue, n° 224. — Cf. Gazette des Beaux-Arts, 1865, t. II, p. 339. 

4. Entré en 1813, il porte le n° 774. 

9. N° 122 bis du catalogue (il appartenait alors à M. Pierre Decourcelle, et c’est 
le n° 199 du catalogue de sa vente, en mai 1911). — Cf. le catalogue de la collec- 
tion de Meurville, vendue le 23 mai 1904 (n° 257). 

6. Mémoires secrets de Bachaumont, XIII, p. 158. 
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portions mieux rendues. De cet ensemble, où nul ne trouva matière 
à critiquer, et qui reste après cent quarante ans un des chefs-d'œuvre 
de la sculpture française, la Du Barry fut assurément très satisfaite. 
Elle dut l'être d'autant plus que son portrait peint par Drouais, — 
le même peintre se retrouvait de nouveau en concurrence avec le 
même sculpteur, — 
fut au contraire assez 
mal accueilli : « On 
y remarque une foule 
de défauts. Le premier 
et le plus essentiel 
sans doute, c’est que 
le portrait n'est pas 
ressemblant. C’est un 
visage en quarré long, 
mal coéffé, et qui n'a 
rien des grâces et du 
jeu de la physionomie 
de Me Dubarri’ ». La 
postérité a ratifié le 
double jugement?. 


Mais la comtesse, qui 
ne plaisantait pas lors- 
qu'elle était en jeu, 
vint au Salon; « et, 
soit mécontentement 
de sa part, soit qu’elle 
fût instruite de celui 
du public contre le 
peintre, soit égard 


pour les clameurs des 

dévôts »,elle fitretirer BUSTE DE M™® DU BARRY, BISCUIT, PAR PAJOU 
. . i M. George Blumenthal, New-York. 

le portrait de Drouais’, So gs ad Sg oe a one) 


qui ne devait plus y reparaître. L'œuvre de Pajou demeura seule, 
admirable et admirée. 


4. Ibidem, XIII, p. 92. 

2. Cf., d’autre part, le portrait appartenant au duc de Rohan, œuvre de Ma- 
dame Vigée Le Brun (P. de Nolhac, Madame Vigée Le Brun, p. 80) et celui qui 
fut peint par Richard Cosway (reprod. dans le Catalogue of the collection of miniu- 
tures the property of J. Pierpont-Morgan. London, 1906). 

3. Qu’on nous permette de rappeler les vers qui accompagnent le portrait 
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La comparaison, fatale à l’un, réussit à donner à l’autre un plus 
grand renom. Ce fut l'occasion de discuter sur les mérites respectifs 
des peintres et des sculpteurs, sur les avantages que donne aux uns 
le coloris, tandis que les autres n’ont qu'un ciseau pour échauffer, 
faire respirer, animer un marbre froid et monotone. De cette 
lutte où chacun combattait, avec des armes différentes, pour un 
même idéal, Pajou sortit vainqueur. 

Si l'on regarde de près ce dernier buste, on constate un type de 
figure encore légèrement différent, et tout l'agencement a été sen- 
siblement remanié avec intelligence et succès. Les coques régulières 
disposées au-dessus de la tête ont disparu pour faire place # une 
chevelure plus agréablement ondulée, et habilement rehaussée par 
des enroulements gracieux sur les côtés et dans le dos; l'oreille est 
un peu plus dégagée; la draperie est remplacée par une sorte de 
chemisette souple à la grecque, qui découvre légèrement le haut du 
sein gauche, étant retenue délicatement par un ruban qui affleure 
l'épaule droite. De chaque détail heureux dont il est fait, l'ensemble 
est beau, sans paraître ni maniéré, ni pompeux, ni sensuel". 

Voilà done bien cing bustes différents sculptés par Pajou pour 
la même personne, dont nous possédons l'effigie, à peine variable, — 
de 1770 à 1773, pendant quatre ans. Il n’est pas douteux que l’ar- 
liste y mit tout son talent, qu'il retoucha selon son habitude jus- 
qu’à la perfection : il y allait de son honneur et de sa renommée. 
Il y allait aussi de sa tranquillité, car la favorite lui eût demandé | 
de nouveaux remaniements à son œuvre jusqu'à complète satis- 
faction. ar 

La preuve la plus évidente que l’œuvre de Pajou lui plut sans 
conteste, nous la trouvons dans les commandes variées que la 
maitresse du roi ne cessa de lui faire dans les années qui sui- 


de Drouais appartenant à M. Albert Lehmann : 


Vos yeux sont beaux, votre âme encore plus belle, 
Et sans prétendre à rien vous triomphez de tous! — 
Si vous eussiez vécu du temps de Gabrielle, 
Je ne sais pas ce qu’on eût dit de vous, 
Mais on n'aurait point parlé d'elle. 


- Dans la plus récente biographie de Me Du Barry, écrite par Claude ag 
i.) 


ae (Paris, 1909, in-8), on trouve reproduits deux bustes attribués l'un à 
don, l'autre à Caffieri, qui n’ont véritablement qu’une bien vague ressen 
avec le portrait de la favorite. Le second, appartenant au musée de Bru 


n'est certainement pas une œuvre de Caffieri; et je crois bien ELLE n'a 
prétention d'être un portrait. En 


BUSTE EN MARBRE DE MADAME DU BARRY 


PAR Pasou 


(Musée du Louvre.) 


| 
| 
| 
| 
| 
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virent. Dès l’année 1773, c’est un ouvrage d'importance destiné à la 
décoration de son logis de Louveciennes' : : 

« Une figure marbre blanc de quatre pieds deux pouces de pro- 
portion, représentant une jeune fille tenant une corne d’abondance, 
laquelle était destinée à porter des lumières et décorer la salle à 
manger du pavillon de Louvecienne; elle vient d’y être portée deux 
jours avant la maladie du feu roi?. » 

Le sculpteur a réclamé 10000 livres; mais il se rend compte que 
ce chiffre, à quoi il évalue raisonnablement son œuvre, peut paraître 
exagéré. Et, à la suite de cette mention, il a ajouté un post-scriptum : 

« Si Madame trouve ce prix trop cher, je demande de reprendre 
ma figure, parce que je crois que ma demande est juste ; je ne serai 
pas embarrassé de trouver acheteur à ce prix. » 

Mais la Du Barry a été satisfaite et n'a pas lésiné sur les 
10 000 livres. Le porte-lumière en marbre blanc, figuré par une 
jeune fille tenant une corne d’abondance, a été exécuté et payé en 
juillet 1774. Nous ignorons sa destinée, et pouvons craindre qu'il 
ait disparu à l'époque révolutionnaire”. Il en est advenu de même, 
probablement, d’un « médaillon du portrait de Madame, fait pour 
le pavillon de Louvecienne et placé au-dessus d’une porte‘ ». 

En même temps, Pajou avait dû fournir « un buste en plâtre 
réparé avec soin et fourni à une manufacture de porcelaine établit 
dans le fauxbourg du Temple pour aitre exécuté de la même matiaire 
de la grandeur naturel, lequel a été fait et présenté à Madame la 
Comtesse qui l’a reçu et dont elle a fait présant à Mademoiselle du 
Barry” » sa sœur. Il s’agit ici de la fabrique allemande (genre Saxe) 
de Locré, fondée à Paris rue Fontaine-au-Roi, qui ne craignit pas 
de demander 12000 livres pour l'exécution en porcelaine de ce buste; 
cette fois, la comtesse se facha, en déclarant qu'à Sèvres on les lui 
vendait 120 livres, et « par accommodement » elle lui fit offrir 


1. Le modèle fut exposé au Salon de 1773. 

2. Mélanges de la Société des Bibliophiles francois, p. 5. 

3. Si l’on en croit le catalogue de la célèbre vente Mahérault, qui a eu lieu à 
Paris les 27-29 mai 1880, par les soins du commissaire-priseur Baudoin, Pajou 
aurait exécuté également, pour le pavillon de Louveciennes, deux autres statues 
de marbre dans le goût de celle que nous venons de citer, et qui représentaient 


. une jeune femme tenant un flambeau, et une jeune femme pinçant de la mando- 


line ; les dessins en sanguine de ces deux figures décoratives sont mentionnés 
sous le n° 237 de ce catalogue, et ont été acquis à la vente par M. Reboul, ama- 
teur aujourd'hui décédé. Je n’ai pu savoir ce qu’ils sont devenus. 

4. Mélanges de la Société des Bibliophiles francois, p. 5. 

5. Idem, p. 7. 
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200 livres par son intendant. Le marché fut-il conclu? I est possible 
que certaines épreuves anciennes de bustes de la Du Barry, qui 
font la joie des collectionneurs, soient sorties, non de la manufac- 
ture de Sèvres comme on le croit généralement, mais de celle de 
la rue Fontaine-au-Roi. Cela en tout cas est sûr pour une épreuve 
en biscuit, un peu plus petite que nature, et un peu différente des 
autres modèles quant à la chevelure, que j'ai eu le plaisir de retrou- 
ver chez M. le vicomte A. d’Arlincourt; ce buste est dans sa famille 
depuis fort longtemps, et ce qui lui donne un intérêt tout spécial, 
c’est la signature, en grosses capitales peu régulières, qu'on lit au 
revers, dans la matière même : « Russincer Fecit ANNO 1775 ». 

Russinger, c'est Locré, ou du moins c'est la maison Locré!, l’un 
travaillant pour le compte de l’autre. Et cette épreuve serait peut- 
être un essai exécuté, pour le compte de la Du Barry elle-même, 
dans cette fabrique qui commença de fonctionner en 1774. 

Telles sont les variétés que Pajou créa du même modèle, el 
auxquelles il a dû une bonne part de sa renommée. Le classement 
que j'ai établi de ces figures, plus complet qu'on ne l’a fait jus- 
qu'ici, diffère sensiblement des opinions précédemment exprimées; 
il tient compte à la fois, comme il convient, de la date de chacune 
de ces œuvres et des caractères qui leur sont propres. 

On pouvait voir encore au Salon de 1771, parmi les études 
exposées sous le nom de Pajou, une tête de femme accompagnée de 
cette légende : Hébé déesse de la jeunesse, et d’un avertissement 
complémentaire : « Cette figure sera exécutée en marbre pour 
Me la Comtesse Du Barry. » 

Hébé, l’une des filles de Junon, c’est la jeunesse personnifiée ; sa 
mission dans l’Olympe était de verser le nectar aux dieux festoyants. 
Dans les bas-reliefs antiques, elle apparaît toujours sous les traits 
d'une jeune fille, et une pierre gravée la montre caressant l'aigle de 
Jupiter. Chez les modernes, la représentation en est assez variée : 
tandis que Canova l’a faite toute de grâce et d’élégante sveltesse, 
prête à s’élancer dans les airs et levant le bras pour verser la divine 
liqueur, Thorvaldsen lui a donné au contraire une attitude plus 
calme et plus conforme, semble-t-il, à l'esprit de la mythologie. 
Pajou, à qui l’on ne peut reprocher d'être courtisan, prit la mai- 


1. Voir X. de Chavagnac et marquis de Grollier, Histoire des manufactures 
françaises de porcelaine (Paris, 1906, in-4°), p. 495. Ces auterrs ne citent qu'un 
seul exemple et renvoient à Ris-Paquot, qui « prétend que Locré et Russinger 
ont marqué en toutes lettres », 
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tresse du roi pour modèle de son Hébé : nous ne pouvons l'affirmer 
absolument pour la tête d'étude exposée au Salon de 1771, mais la 
chose est certaines pour une maquette en terre cuite, de très petite 
dimension, qui appartient à M. François Flameng. On la reconnait 
moins encore à ses 
traits, à peine es- 
quissés, qu'à son 
cou allongé plus 
peut-être qu'il ne 
convient. Elle est 
debout, la téte tour- 
née a gauche et se 
présentant de face; 
les cheveux tom- 
bent en longues 
nattessur lanuque; 
‘la gorge et le sein 
droit, les bras, les 
pieds sont nus; le 
corps est enveloppé 
d'une grande che- 
mise repliée à la 
ceinture et soute- 
nue par un léger 
ruban qui passe sur 
l'épaule gauche. De 
la main droite le- 
vée, elle tient une 
amphore, et s’ap- 
prête à en verser le 


contenu dans une BUSTE DE M™® DU BARRY, PAR*PAJOU 
BISCUIT DE LA FABRIQUE LOCRE 


coupe quelle porte 
de l’autre main; à 


(Collection de M, le vicomte A, d'Arlincourt.) 


côté d'elle, un jeune Amour nu, en la regardant, tend un plateau 
sur lequel elle va poser la coupe. C’est d’un effet agréable et d'une 
excellente tenue. On imagine que ce projet agrandi eût fait une 
charmante statue. Notre sculpteur avait ainsi sacrifié à la mode, qui 
exigeait alors que toutes les femmes de la cour souhaitassent d'être 
ainsi représentées, mais que les plus grands artistes avaient sauvée 
du ridicule : tel Nattier, dont la virtuosité mulliple avait triomphé 


mi 
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à maintes reprises, sous ce type unique, de toutes les difficultés”. 

Pajou fut-il mécontent de son exécution, ou bien faut-il voir là 
un nouveau caprice de la favorite? Quoi qu’il en soit, l'idée fut reprise 
à un autre moment, sans que l’on puisse dire, d’ailleurs, dans quel 
ordre il convient de classer ces différents projets. Il existe, en effet, 
dans la collection de M. Alfred Beurdeley, un excellent dessin où le 
même sujet se présente sous une forme nouvelle. Le sculpteur 
a donné à la Du Barry une autre coiffure, où les roses s’allient aux 
boucles délicieusement, et à son modèle une allure plus noble, 
plus allière, plus royale; à telles enseignes que ce dessin a toujours 
passé pour représenter Marie-Antoinette en Hébé*. L'erreur est 
flagrante, et si l’on pouvait mettre en présence le dessin et la 
maquelle, aucun doute ne subsisterait dans notre esprit’. Au 
surplus, la gorge, les bras et les pieds sont nus; la tête est légèré- 
ment tournée vers la droite; la main dextre abaissée tient l’amphore, 
et la main gauche levée la coupe; une ample robe croisée sur la 


poitrine, et relevée sur le bras gauche, est retenue par deux nœuds : 


visibles sur chaque épaule; l'Amour a disparu, pour faire place à un 
aigle, l'aigle de Jupiter, aux ailes éployées, qui se tient à son côté, 
pour rappeler la légende antique; et cet emblème n’a peut-être pas 
peu contribué à enraciner l’idée que Marie-Antoinette seule pouvait 
être accompagnée de l'aigle impériale. 

Si nous restituons à M™* Du Barry le dessin de la collection 
Beurdeley, par contre, il ne nous paraît plus possible d'accepter 
comme une représentation de la maîtresse de Louis XV un buste 
en terre cuite, d’allure très juvénile, charmant d’ailleurs, et de la 
meilleure manière du maitre, qui l’a signé : « Pasou re 1775 ». C'est 
un des trois bustes anonymes‘ exposés au Salon de cette année-là. 
J'ignore qui a pu créer cette attribution fantaisiste qui dure depuis 
que l’œuvre était entre les mains de la comtesse Lehon, et qu'elle 
passa, à partir de 1861, chez M. du Lau d’Allemans”; elle appar- 
tenait encore, il y a quelques mois à peine, sous la même dénomi- 


1. Pierre de Nolhac, Nattier peintre de la Cour de Louis XV (1910), p. 96-99. 
2. C'est ainsi qu’il a été exposé, en 1900, à l'Exposition rétrospective de la 
Ville de Paris (n° 221 bis, et en 1907, à l'Exposition des Cent Portrails de femmes 
(n° 147), après avoir figuré à une vente Beurdeley (Hôtel Drouot, à Paris), les 13- 
15 mars 1905 (n° 188). IL mesure 0™30 de haut sur 0™24 de large. * 

3. MM. Alb. Vuaflart et Henri Bourin, qui viennent de se livrer à une étude 
approfondie de l’iconographie de la reine, partagent entièrement cette opinion. 

4. I] mesure 0™58 de haut. 


5. Celui-ci avait exposé à l’Union centrale des Arts décoratifs. 
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nation, à M. Pierre Decourcelle'. Assurément, à ne considérer que 
l’arrangement des draperies, la manière dont elles laissent paraitre 
la poitrine et l'épaule gauche, et, jusqu'à un certain point, la coif- 
fure, malgré ses divergences, on pourrait s’y tromper; sans doute 
aussi la date a-t-elle permis d’accréditer aussi longtemps l'erreur 
que nous demandons à rectifier. Mais, si l’on prend Ja peine de 
contempler avec un peu d'attention le visage de cette jeune femme, 
si on l’examine surtout de profil, on ne tardera pas à se convaincre 
que cette figure n’a-qu'un lointain rapport avec Mme Du Barry. 
L'expression n’est nullement la même; l'oreille est plus longue, la 
lèvre inférieure plus épaisse, le nez plus pointu, les sourcils plus 
arqués, le cou moins allongé. Quelle serait done cette personne dont 
l'état civil fut si longtemps faussé? Est-il quelque espoir de l'ap- 
prendre ? M. Jacques Doucet, à qui J'ai confié mon embarras, n’est pas 
éloigné de croire qu'il y faudrait voir un portrait d'une comtesse de 
Pange, car il a possédé autrefois un portrait de celle-ci par M" Vigée 
Le Brun, qui ressemblait étonnamment au buste de M. Pierre 
Decourcelle. Serait-ce Françoise-Louise de Pange, sœur ainée du 
poète François, née en 1756, devenue duchesse de Saint-Simon ? 
L'âge y conviendrait assez bien®. Il serait curieux de retrouver 
Vauthentique portrait de cetle dame à titre de comparaison”. 

Me Du Barry avait, semble-t-il, des difficultés avec tout le 
monde, et elle se trouva un jour en désaccord avec Caffieri au sujet 
d’un ouvrage de sculpture exécuté pour elle et par cet artiste sous 
le nom de Surprise de l'Amour et de l'Amitié. Pour mettre fin à la 
contestation, il fat décidé d’avoir recours à une expertise : Lemoyne 
et Pajou furent chargés des intérêts de la comtesse, G. Coustou et 
Pigalle avaient été invités à représenter Caffieri dans celte affaire. 
Ainsi se trouvaient en présence les cinq premiers sculpteurs du 
temps. Après avoir mürement examiné l'œuvre en question, ils 
estimèrent le travail à 3600 livres; moyennant le versement de cette 
somme, Caffieri devait être tenu de livrer le modèle de ce groupe 


1. N° 198 du catalogue de la vente (mai 1911), où ce buste a atteint les 
enchères de 193 000 francs! 

2. Voir Œuvres de François de Pange, avec une introduction par L. Becq de 
Fouquières (Paris, 1875, in-12), qui donne la généalogie de la famille à la fin du 
xvii® siècle. 

3. Je ne sais ce qu'il faut penser d'une terre cuite prèlée par M. Henri Roche- 
fort à l'Exposition Universelle de 1900 (Exposition rétrospective de la Ville de 
Paris, n° 432 du catalogue), attribuée à Pajou sans preuves et mentionnée sous 
le nom de « Madame Du Barry en sultane ». 


230 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


en platre'. La décision intervint le 7 août 1775. A cette époque, les 
relations étaient fréquentes entre la Du Barry et Pajou, dont elle 
conserva jusqu'à son dernier jour, dans le pavillon du jardin de 
Louveciennes, « un buste de marbre blanc sur gaine* », qui fut 
réservé pour le « dépôt national des Muséums de la République ». 
Ce doit être le buste de la comtesse elle-même, qui, avant de 
trouver son dernier asile au musée du Louvre, fit partie de son 
propre mobilier. 


HENRI STEIN 


1. Catalogue d'une précieuse réunion de lettres autographes provenant de la col- 
lection Laperlier (vente du 15 mai 1908, par Noël Charavay, n° 193). 

2. J. Guiffrey, Les Caffieri, p. 221; — et rapport de Boizot sur Louveciennes, 
du 29 frimaire an IH, dans les Progès-verbaux de la Commission des monuments, 
publ. par Louis Tuetey (Nouvelles Archives de l'Art français, 1903, p. 243). 
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UN ROMAN FRANÇAIS DANS UN PALAIS FLORENTIN 


A via Porta Rossa était une des princi- 
pales rues à l’intérieur de la pre- 
mière enceinte de Florence. Quantité 
de familles puissantes y résidaient. 
Jusqu'à l’époque de la destruction 
barbare de l’ancien centre de la 
ville, cette rue conservait, encore 
très pur, le caractère du Moyen âge. 
Aujourd'hui, on n’y voit plus que 
de pauvres débris de ses palais. La 

pioche des démolisseurs a abattu la belle tour des Bostichi en face 

des Loggie du Mercato Nuovo, la puissante tour de défense des Cosi, 
le superbe palais que les Cocchi-Compagni donnèrent à l’église d'Or 

San Michele, et enfin l'antique habitation des Davanzati avec ses 

belles fenêtres gothiques. Les seuls témoins de la splendeur passée 

sont les tours des Foresi (via Porta Rossa, 20), celle des Monaldi, 
au-dessus du palais Torrigiani, et le sévère palais Davizzi-Davanzati. 


* 


La famille Davizzi était parmi les plus anciennes de celles qui 
habitaient via Porta Rossa. Selon l'usage du Moyen âge, le palais, 
dont la facade donnait sur la via Porta Rossa et l'arrière sur la via 
di Capaccio, était partagé entre divers membres de la famille. 
Andrea, fils de feu Domenico di Gherardo Davizzi, céda à son oncle 
Giovanni, le 8 décembre 1424, la moilié de son palais sous la condi- 
tion que celui-ci ne pourrait pas le vendre. Lorenzo di Gherardo, 
qui possédait le palais en 1498, le déclare au Cens en ces termes : 
« un palais avec trois magasins de laine ». Durant le xv° siècle, les 
Davizzi étaient encore riches et puissants, mais au début du xvi° 
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ia famille commenca à décliner, et, en 1516, elle est forcée de 
vendre son palais à Onofrio Bartolini, protonotaire apostolique. 

Des spéculations heureuses avaient fait des Bartolini une des 
familles les plus puissantes d'alors. Quand le nouveau palais que 
leur éleva Baccio d’Agnolo fut terminé, ils louèrent la maison 
Davizzi aux « Ufficiali della Decima », magistrature qui levait un dur 
impôt sur les Florentins. Les nombreuses inscriptions sur les murs 
de la maison sont, sans aucun doute, l'expression du mécontentement 
de plus d’un contribuable pendant les heures d'attente à l'entrée 
des bureaux. En 1578, le palais passa à Bernardo Davanzati, tra- 
ducteur de Tacite et auteur d’une histoire du schisme d'Angleterre. 
I] était, lui aussi, d’une ancienne et noble famille florentine qui, 
jusqu’à la fin de la liberté, donna onze gonfaloniers à la république 
et quarante-quatre prieurs. Messer Giuliano di Niccolo Davanzati 
fut plusieurs fois ambassadeur florentin auprès du pape Eugène IV, 
et, pour l'inauguration du Dôme, il fut fait chevalier de l'Éperon 
d'or. Par la même occasion, on lui conféra le droit d’ajouter à ses 
armes la tiare et les clefs papales. Celle qui, de l’ancienne habitation, 
fut transportée au palais Davizzi porte l'inscription suivante : Ex 
privilegio Eugenii IV D. Julianus Davanzati Eques. 

Au temps du siège de Florence, les Davanzati étaient les plus 
ardents champions de la république et de la liberté, et ils furent 
exilés après la chute de la ville. La glorieuse histoire des Davanzati 
finit en 1838, avec le suicide de leur dernier descendant, Carlo di 
Giuseppe Davanzati, qui mit fin à ses jours en se jetant d'une 
fenêtre de son palais. 

Après la mort du dernier Davanzati, le palais fut divisé en un 
grand nombre d'appartements, qui se remplirent de locataires de la 
classe populaire. Il était pittoresque, mais sordide et abandonné, 
jusqu'à ce que le professeur Elia Volpi l’achetât, il y a quelques 
années, pour le ramener à son état primitif. Les travaux de restau- 
ration, longs et minutieux, furent accomplis par M. Volpi, aidé du 
peintre Silvio Zanchi, et méritent notre admiration. Avec d'in- 
croyables difficulte’, on enleva le crépi blanchi qui couvrait les 
murs et on découvrit les anciennes décorations murales; on com- 
pléta les peintures des plafonds et on abattit toutes les construc- 
tions adventices. Aujourd’hui, le palais Davanzati est l’unique habi- 
tation florentine du xiv° siècle qui soit restée intacte. 

La facade du palais est construite tout entière en solides blocs 
de pierre : pierre grossièrement équarrie et à bossage jusqu'au pre- 
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mier étage et ensuite blocs polis. Seul, le dernier étage, ajouté pos- 
térieurement, est construit en briqués. Trois portails puissants, 
voûtés en arcs brisés, comme les fenêtres correspondantes des trois 
étages, atténuent l’austérité d'aspect du palais. Au-dessus du pre- 
mier étage, on voit les armoiries des Davanzati, qu'on a voulu 
attribuer à Donatello : il suffit de regarder le cadre de style baroque 
pour se convaincre que ces armoiries furent sculptées après que 
Bernardo Davanzati fut devenu propriétaire du palais, en 1578. Le 


SALLE DU PALAIS DAVANZATI A FLORENCE 


DÉCORÉE DE FRESQUES DU XIV® SIECLE RETRAÇANT L'HISTOIRE 
DE LA « DAME DE VERGY » 


vestibule occupe toute la largeur de la façade. Trois ouvertures ou 
machicoulis servaient, dit-on, à la défense; nous croyons cependant 
qu'il ne s'agissait que de communications entre le premier étage 
et le rez-de-chaussée. Les trois écussons peints à fresque en face 
des trois portails d’entrée rappellent que le palais a été construit 
par les Davizzi. Malgré la sévère simplicité des lignes, la cour 
sharmonise si heureusement avec le reste, qu'on n'en pourrait 
trouver à Florence aucune autre qui supporte la comparaison. Cinq 
colonnes à chapiteaux bizarres, d'où sortent des têtes d'hommes, 
supportent la construction avec l'escalier extérieur et les ouvertures 
qui font communiquer les différentes pièces. Le « Marzocco », 
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emblème de la cité, garde l'entrée de l'escalier; sur la porte de l’es- 
calier principal se trouve une vieille fresque représentant la figure 
de saint Christophe avec l'Enfant Jésus qui s'appuie sur les 
épaules du géant en donnant sa bénédiction. La grande salle du 
premier étage a encore son ancien plafond peint, à poutres; sur la 
grande cheminée on admire une décoration composée d'enfants qui 
dansent, dans la manière de Michelozzo. Les cinq grandes fenêtres 
ont des vitres à monture de plomb, des volets garnis de clous. Au 
milieu de la salle est une immense table du xvi° siècle à pieds à 
l'antique, se terminant en patles de lion. Des escabeaux, des chaises 
« Savonarole » en X, un trône richement sculpté et marqueté, une 
grande armoire de sacristie et une magnifique tapisserie flamande 
complètent le mobilier. 

Dans la pièce à côté, appelée salle des Perroquets, on remarque 
d'anciennes peintures murales : motifs décoratifs représentant des 
rubans entrelacés avec des perroquets dans les espaces libres ; au- 
dessus, une frise d'arbres surmontés d’ares peints sur la paroi. 

Une autre pièce est appelée salle des Paons, nom qui lui vient du 
motif principal de sa décoration murale. Sur la frise on voit les armes 
des Davanzati et d'autres familles alliées ou apparentées avec eux. 

Des ornements similaires se retrouvent tant dans les autres 
pièces du palais que dans de nombreuses habitations de citoyens 
florentins du Moyen âge. Le musée de Saint-Marc a sauvé, quand fut 
détruit l'ancien « Centre de Florence », divers fragments de décora- 
tions murales et offre ainsi aux chercheurs des documents intéres- 
sants. La partie inférieure de la muraille offre habituellement des 
dessins géométriques. La base est formée souvent d’un réseau de 
carrés et de triangles, quoiqu’on trouve aussi parfois des polygones 
ou des étoiles. Le motif préféré, au xiv° siècle, est le quadrilobe. 
Les couleurs dominantes sont le bleu, le vert, le rouge et le blanc. 
Assez souvent les armes de la famille sont inscrites dans les qua- 
drilobes. La manière dont on résout le problème de la corniche est 
digne d’étre’remarquée. Cette corniche est constituée par une archi- 
trave analogue à celle du temple antique, avec dentelure, ou encore 
par des arcs aigus sous lesquels sont des consoles ou des anneaux 
portant un tapis soutenu par une tringle de bois; le tout était peint, 
el ce système de décoration visait à produire une illusion qui, jus- 
qu'à un certain point, peut nous paraître réussie. Quand une porte 
ou une fenêtre vient interrompre le tapis en peinture, celui-ci est — 
relevé de cdté comme une véritable draperie. 
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Dans les quadrilobes, au lieu des armoiries, on trouve souvent 
aussi des représentations figurées qui sont la plupart du temps de 
bien peu de valeur, comme, par exemple, les scènes représentant 
le travail de la laine dans une salle du palais de |’ « Arte della Lana ». 
Elles pouvaient être charmantes, cependant, comme le gracieux 
cycle de Tristan et Yseult provenant de la maison des Teri et con- 
servé actuellement au musée de Saint-Mare. Un élément très impor- 
tant de la décoration murale à Florence, au Moyen âge, est formé par 
les portiques peints, avec des arbres derrière une grille, le tout animé 
d'oiseaux volants. Ce type de décoration devait être très répandu: 
il se retrouve plusieurs fois au palais Davanzati, dans les fragments 
du musée de Saint-Marc et, hors de Florence, dans le palais du 
cardinal Branda à Castiglione d'Olona, près de Varese, où on les attri- 
bue à Masolino. Les plus intéressants des fragments du musée de 
Saint-Marc proviennent de l’ancien palais des Davanzati, aujourd'hui 
détruit, et des habitations des Sassetti et des Rondinelli. Souvent il 
ne s agit que d’esquisses sommaires, à peu de couleurs, l'effet de- 
vant être produit à distance. Quoique ce travail n'eût aucune pré- 
tention artistique, l'ensemble fait pourtant une impression agréable 
et joyeuse qui rappelle certaines peintures murales de Rome ou 
de Pompéi. Ce genre de décoration apparaît seulement vers la fin du 
xiv® siècle et se prolonge dans la peinture monumentale de la 
Renaissance : ainsi dans les deux cénacles de Ghirlandajo à Ognis- 
santi et à Saint-Marc, on observe sous les /oggie du fond certains 
arbres stylisés à la manière ancienne, avec des feuilles sombres ct 
claires parmi lesquelles reluisent des fruits jaunes”. 


III 


L’escalier du palais, pittoresque et fort raide, nous amène au 
second étage du palais, qui semble avoir été habité par d’autres 
membres de la famille : vers la fin du xiv° siècle, par Francesco di 
Tommaso Davizzi qui, selon Passerini, avait épousé en 1395 Cate- 
lana, fille ainée d’Alberto di Bernardo Alberti. Aujourd'hui encore 


1. Dans les églises et dans les palais publics, comme, par exemple, dans les 
palais des Arts, on adopta ce genre de décorations murales géométriques. Au 
palais du Bargello et aussi à Santa Trinità, dont les peintures décoratives ne sont 
certainement pas toutes modernes, nous trouvons des parois entiéres couvertes 
de figures géométriques et de quadrilobes. Trés intéressante est la chapelle des 
Davanzati à Santa Trinità, où se trouve la célèbre tombe de Giuliano Davanzali, 
mort en 4444. 
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on voit les armes des Davizzi et des Alberti dans une pièce de cet 
étage. Le nom de Francesco di Tommaso nous est parvenu seule- 
ment parce qu'il prit part à une conjuration contre le puissant 
Maso degli Albizzi et qu'il fut décapité en 1400. 

Les murs de la grande salle sont maintenant nus et sans orne- 
ments; autrefois ils étaient tendus d’étoffes. De précieux objets 
d'ameublement anciens, parmi lesquels une grande tapisserie 
flamande, donnent une idée de la richesse et de la magnificence 
d'une salle du xvi° siècle. Plus gracieuse encore est la chambre des 
époux. A la place d'honneur on a replacé le lit qui, entouré de 
coffres, est l’unique meuble important de la chambre. Au mur un 
tabernacle avec la Madone, des chaises de bois sculpté autour d’une 
table de chêne ; ca et là des chandeliers de fer battu : c’est l’ameu- 
blement caractéristique d’une chambre nuptiale de la Renaissance. 

Les murs sont très richement décorés. La disposition est celle 
habituellement employée : corniche à arcs aigus et à dentelures, 
armoiries des Davizzi, des Alberti et autres familles apparentées, et 
au-dessus, entre des colonnes élancées peintes sur la paroi, court 
une frise peinte à fresque. C’est une histoire d'amour, d'aventures 
et de mort. Au-dessous, pendus aux anneaux, la tringle, les cordons 
et le tapis. Nul doute que cette décoration n'ait été faite pour un 
Davizzi et une Alberti, ce que démontrent les écussons.de ces deux 
familles, déjà rappelés dans la frise, et le motif principal du tapis 
historié, qui consiste en chaînes diagonalement entrelacées comme 
dans les armes des Alberti. Ces peintures ont peut-être été exécutées 
à l'occasion du mariage de Francesco di Tommaso Davizzi avec 
Catelana degli Alberti, en 1395. 

L'histoire même que racontent les peintures disposées en manière 
de frise est restée jusqu'ici une énigme. 

Le professeur Hermann Suchier, de l'Université de Halle, com- 
mença à me mettre sur la bonne voie en m'indiquant, presque en 
même temps que le D* Biehl, un roman français, l’histoire de la 
Dame de Vergy, comme source de l’intéressant cycle de peintures. 
Mais, comme le remarque justement le professeur Suchier, les 
nombreuses éditions de ce récit ne concordent pas très exactement 
avec le cycle en question. 

La nouvelle de la Dame de Vergy fut traitée de façons diverses 
selon les époques aussi bien en vers et en prose qu'en peinture et en 
sculpture. On n’en connaît pas de facon précise l'origine: Gaston 
Paris la place vers 1280; Gaston Raynaud entre 1282 et 1288. Ce der- 
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nier, à qui nous devons l'édition critique de cet ancien roman, en a 
catalogué quinze textes du xiv° au xvi° siècle. 

On remarque dans presque tous que la « Dame de Vergy » s'est 
changée en « Dame du Vergier », parce que la châtellenie de Vergy 
en Bourgogne était oubliée. Le grand nombre des manuserits est 
une preuve de la faveur dont jouit ce conte d’un poète inconnu du 
xu? siècle. Les écrivains du xiv° siècle en font mention; par exemple 
Boccace (III° journée, Nouvelle 10) : « Dionée et la Fiammetta 
commencèrent à chanter de Messire Guillaume et de la Dame del 
Vergiù ». Le roman fut traduit en hollandais, en allemand, en 
anglais et en italien. 

Marguerite d'Angoulême, reine de Navarre, a laissé dans son 
Heptaméron, publié par Claude Gruget en 1549, une version de la 
nouvelle particulièrement intéressante et avec de notables change- 
ments. La version de Bandello, écrite dans la première moitié du 
xvie siècle sous le titre La Dama del Verziere, diffère aussi, sur de 
nombreux points, de la rédaction de l'inconnu du xnir siècle. 

En revoyant par la suite, avec l’aimable concours du professeur 
Pio Rajna, les anciennes nouvelles italiennes et françaises, je 
tombai enfin sur un manuscrit de la Bibliothèque Riccardiana de 
Florence (cod. 1733) intitulé Rime Diverse où l’on trouve (f°? 112), 
écrite en caractères de la fin du xiv° ou du début du xv’, une nou- 
velle d’un versificateur populaire inconnu, intitulée: La storia della 
donna del Verqu e di Messer Guglielmo, piacevolissima chosa'. Or, le 
texte du rimeur florentin correspond souvent jusque dans les moin- 
dres détails aux peintures en question. Pourtant l’auteur de ces 
fresques a illustré seulement les points les plus saillants et négligé 
quelquefois des scènes importantes. 

Le poète reste très supérieur au peintre. Un jeune érudit 
allemand, Lorenz, qui a connu la nouvelle par l’édition de Bongi, 
croit que ce poète est le Florentin Antonio Pucci (1310-1390 environ), 
auteur de nouvelles et de poèmes de chevalerie qu'il récitait sou- 
vent lui-même, comme Jes conteurs, pour le divertissement du 
publie. Les sujets lui arrivaient par différentes routes : le plus sou- 
vent,ils venaient, indirectement, de la France et élaient intro- 
duits en Toscane par des pèlerins, des voyageurs et autres. Pucci, 
en vrai poète populaire, interprète librement son sujet, y greffe des 
traditions populaires de tout genre, et fait parler ses personnages 


1. Le texte en question a été publié en 1861 par Salvalore Bongi, de façon 
très fantaisiste; il forme un opuscule dédié à Giovanbattista Passano, de Gênes. 
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L'HISTOIRE DE LA « DAME DE VERGY », FRESQUE DU XIV® SIÈCLE 


(Palais Davanzati, Florence.) 


comme le peuple. Sa langue est simple, souvent aride, mais ne 
manque pas d'un certain naturel qui plait. 

La nouvelle de la Dame de Vergy a pour prologue une invocation 
à la Madone : 


O gloriosa, o Vergine pulzella 

Io vo’ la grazia tua adomandare, 

E dire poscia una storia novella, 

Per dare esempio a chi intende di amare. 
Di un Chavaliere e di una Damigiella 
D'un nobile legnaggio e d’alto affare, 
Sicchome per amore ognuno morio, 

E ’l gran dannaggio che poi ne seguio. 


Puis le récit commence, tel que l’a mis en scène le peintre de 
la chambre nuptiale. 
La châtelaine de Vergy invite le chevalier, messire Guillaume, à 
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L’HISTOIRE DE LA « DAME DE VERGY », FRESQUE DU. XIV‘ SIÈCLE 


(Paiais Davanzati, Florence.) 


la suivre dans son chateau (a). La porte est gardée par la petite 
chienne qui va être désormais la messagère de leurs amours : 


D'una chucciola facievano messagiera. 


Rien n’était plus caché que ces amours; elle et lui auraient 
plutôt renié Dieu et les saints, que d’avouer leur beau secret. Ils se 
le jurent une fois de plus (4). 

Cependant la duchesse de Bourgogne, femme du duc Garnier, qui 
voyait messire Guillaume donner repas et tournois en vrai amou- 
reux, s'était imaginée qu'il faisait ainsi « fête et gloire » pour elle. 
Nous la voyons, sur sa tour, qui fait un signe à Guillaume (c); elle 
descend pour lui parler (4). Un jour, comme le duc était parti en 
voyage pour un chateau voisin (e), la duchesse conduit le chevalier 
dans sa propre chambre (f) et commence la conversation par le 
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L'HISTOIRE DE LA « DAME DE VERGY », FRESQUE DU XIV‘ SIECLE 


(Palais Davanzati, Florence.) 


noble jeu des échecs (7). Tandis que le jeune homme s’absorbe dans 
un problème, la duchesse le serre de près et lui dérobe un baiser (A). 
Guillaume veut se dégager; il proteste de sa fidélité envers son 
seigneur (2). La duchesse lui garde une rancune mortelle (7). Tandis 
que Guillaume est allé rejoindre son amante dans le « verger » et 
trouve près d’elle la récompense de son refus (4), le duc est de 
retour. La duchesse joue auprès de son époux le rôle de la femme 
de Putiphar; elle s’est égratigné le visage, a mis en désordre sa 
chevelure et ses vêtements et elle accuse le jeune homme (/). Le 
duc est d’abord sceptique (m). Enfin il se décide à interroger Guil- 
laume : celui-ci proteste et finit par déclarer qu'il aime une autre 
femme. Le duc le met en demeure de livrer le nom de cette femme 
ou de quitter le duché au bout de neuf jours (2). Le terme arrivé, le 
chevalier ne se sent pas le courage d'abandonner sa dame (0); dans 
un dernier entretien avec le duc : « Messire, dit-il, venez avec moi 
el je vous la montrerai. » Caché dans un bosquet (p), le duc assiste 
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au rendez-vous, où la petite chienne joue son rôle (4). Il regagne 
la chambre conjugale; mais la duchesse se refuse à lui s’il ne punit 
pas de mort le vassal indigne (7). Le duc se rit d’elle et finit par lui 
livrer le secret. Le lendemain matin, la duchesse s’en va faire les 
préparatifs d’un bal (s). Pendant la fête elle assaille la châtelaine de 
Vergy de mille paroles perfides, où elle fait intervenir, à propos 
d’amours cachées, la petite chienne confidente (¢). La châtelaine se 
sent trahie ; elle doute de son ami. Blessée à mort, elle court dans 
une chambre voisine, saisit une épée pendue au mur et, sans laisser 
tomber la petite chienne fidèle, qu’elle tient sur son bras gauche, 
elle se perce le sein (x). Une servante, qui a vu le coup fatal (v), 
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(Palais Davanzati, Florence.) 


appelle à l’aide. Le chevalier se précipite et se tue avec la même 
épée (x). Alors, tandis que des cris et des lamentations retentissent, 
la duchesse vengée éclate d’un rire cruel. Le duc tire l’épée du corps 
du chevalier et frappe la coupable devant tous (y). Lui-méme 
prendra la croix et partira pour Rhodes, afin de chercher la mort 
en combattant les infidèles. 

Et le poète termine ainsi, en s'adressant à ses auditeurs, ce que 
le peintre a raconté pour nous : 


Signori, ch’ avete udito il gran dannaggio 
Ch’avvenne a due amanti, per malitia 

Della Duchessa, benche I Ducha saggio, 

Chom’ io v’ o’detto, ne fe’ gran giustitia. 

Onde poi si dispuose affar passaggio 

Sopra de’ Saracin per gran nequitia, 

Ela’ mori al servigio d'Iddio. 

Al vostro honore à chompiuto el chantare mio. 
Finita è la storia della Donna del Verziere. 


VI. — #° PÉRIODE. 31 
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Quel est l’auteur de ces fresques? La question pour le moment 
reste ouverte. Peut-étre trouverait-on cet artiste parmi les succes- 
seurs d’Andrea Orcagna, dont nous croyons retrouver la prédilection 
pour un certain mouvement de plis, adouci pour certaines inclinai- 
sons de tétes avec un sentiment trés prononcé du rythme des lignes. 
Son dessin est correct et gracieux, mais faible dans l’exécution; il 
évite le plus possible la représentation d'une action mouvementée, 
mais dans les scènes lyriques, comme dans le gentil épisode des 
échecs, il déploie tout son talent. 

Ces fresques sont importantes, non à cause de leurs qualités 
artistiques, mais parce qu’elles révèlent pour la première fois la 
grande influence des fabliaux français du Moyen âge sur la peinture 
murale en Italie. 


IV 


Le troisième élage du palais a pour facade une haute /oggia du 
xvi’ siècle, à laquelle on accède par un escalier de bois fort raide, 
et d’où l’on jouit d’une vue magnifique, plus étendue peut-être que 
du sommet du campanile du Dôme. De là le regard embrasse tout 
le périmètre de la ville, sur lequel se profilent les masses hautes et 
imposantes de Santa Maria del Fiore, d’Orsanmichele, la tour du 
Palazzo Vecchio et celle de la Badia, s’étend sur les douces collines 
de Settignano et de Fiesole, jusqu’aux montagnes lointaines du 
vert Mugello. Là-haut, quand dans le calme silence des sereines 
nuits d'été chante au murmure de l’Arno la poésie des souvenirs, le 
visiteur, qui dans les salles sévères du palais voit savamment recon- 
stituée la vie des ancêtres, retrouve vivantes et fraiches les images 
des temps lointains, et le roman français, évoqué par un peintre du 
trecento qui interprétait une nouvelle florentine, se mêle aux plus 
nobkes souvenirs de la vieille Florence, marchande et guerrière, 
dont les voluptés furent ensanglantées par des tragédies. 


WALTER BOMBE 


SIGNATURES DE PRIMITIFS 


JEAN DE ROME 
PEINTRE DE MARGUERITE D’AUTRICHE 


ET LES « HEURES DE LA PRINCESSE DE CROŸ » 
(4505) 


La bibliothèque de $S. A. S. le duc 
d’Arenberg, à Bruxelles, renferme de pré- 
cieux trésors d'art. L’extréme amabilité 
de son possesseur me permet, encore une 
fois, de faire connaître une œuvre d'art 
d'une importance capitale : les Heures de 
la Princesse de Croÿ. 

Autrefois il en avait été question, 
mais on en avait perdu la trace. C’est en 
allant étudier l’admirable tête du Lao- 
coon', une des merveilles du palais 
d’Arenberg, que je les ai retrouvées. 


Elles portent dans le classement de 


Cliché Mély. 


SIGNATURE DE « JAN DE ROME » la bibliothèque le n° 48. C’est un volume 
SUR LA COIFFURE 


relié en velours grenat, dont les feuillets 


DE L’ASSISTANT 


DU GRAND-PKATRE mesurent 207 mm. de hauteur sur 
DANS L « +] £ N » 9 . , 6‘ 
FR oa whem TE 150 mm. de largeur, l'écriture 105 sur 73. 
MINIATURE ; 
DES « HEURES DE CROY » En tête, un calendrier, dont le texte 


est encadré de paysages délicats, repré- 
sente les mois et leurs occupations. Les quatre Évangiles com- 
mencent p. 22 : ils débutent par quatre lettres où sont représentés 
les Évangélistes. L’Evangile de saint Jean a pour bordure plusieurs 
scènes de l’Apocalypse : dans le bas les Quatre Rois galopent vers 


4. F. de Mély, La Téte du Laocoon d'Arenberg (Monuments Piot, t. XVI), Paris, 
Leroux, 1904, in-4°, ay, 2 pl, 


to 
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la mer : plus haut, la Bête, dragon rouge à deux pattes et à sept 
têtes, s’élance vers la Vierge, qui, dans les nuages, implore le 
Père éternel en lui présentant son Fils. Cette jolie page, d’une 
finesse extrême, rappelle tout à fait le feuillet de droite du trip- 
tyque de Memling à l'hôpital Saint-Jean de Bruges. Au f° 2 1°, 
les armoiries la maison de Croÿ, avec la devise : « Je soubstien- 
drai Croy ». Du f° 16 ve au f° 22 v°, les marges sont ornées de 
bijoux d’or ciselé, deux par 
page, qui semblent attachés 
au parchemin par une épingle 
simulée. Viennent ensuite 
des fleurs incomparablement 
dessinées, une par page. Au 
fo 28 vo, les bijoux reprennent: 
au bas du f° 36 r°, est un A 
majuscule, d’or, qui semble 
suspendu par un anneau à 
une épingle qui paraît traver- 
ser le vélin : au {f° 39 vo, les 
écussons de France et d’An- 
gleterre, surmontés d’une 
couronne ducale (peut-être 
York?) : à ce folio commence, 
dans les marges, une suite de 


petits oiseaux, toujours un par 


Cliché Mély. 


LE CHRIST BENISSANT page, colombes, geais, paons 
AR: e i: aux couleurs invraisemblable- 
DES « HEURES DE LA PRINCESSE DE CROY » 


(Patate ddbeubere MOL ment vivantes. Ensuite vien- 

nent les Grilles, ces animaux 
fantastiques aux corps de bêtes, aux pattes d'oiseaux, aux cous 
longs et minces surmontés d’une tête humaine ; puis, de nouveau, 
reviennent les fleurs; puis, toute une suite d'instruments de musique 
qui commencent au f° 119 vo. Au fo 101, deux écussons peints au 
xvi’ siècle, le premier de gueules à trois roses d’or à cinq pétales, 
qui est Arenberg, le second d'or, à la bande échiquetée d'argent et de 
gueules qui est La Marck. Le bas du f° 104 v° est décoré de deux déli- 
cats profils d'homme et de femme se regardant, en camaieu d’or sur 
fond brun très chaud; dans le haut du médaillon on lit OER (v. notre 
cul-de-lampe). Enfin, du f°143 v° au f°180, toutes les scènes de la Danse 


macabre sont représentées dans une suite de petits bijoux d'or d’une 


JEAN DE ROME 


exquise finesse, qui semblent 
couverts d’émaux translucides. 

Seize miniatures hors texte 
forment la décoration du ma- 
nuscrit. 

Aux fes 1, le Christ bénis- 
sant; 25, le Pére éternel sou- 
tenant son Fils au-dessus du- 
quel plane le Saint-Esprit; 
27, VAnnonciation; 36, la 
Visitation; 59, la Natlivité; 
64, la Fuile en Egypte; 69, la 
Circoncision ; 80, la Mort de 
la Vierge; 86, l'Enfance du 
Seigneur; 94, l’Assomption ; 
101, la Crucifixion; 114, la 
Messe de saint Grégoire; 119, 
Bethsabée au bain; 142, la 
Mort du juste; 181, 
Pieta; 195, la Trinité. 


une 


Cliché Mély. 
LA VISITATION, MINIATURE 


DES « HEURES DE LA PRINCESSE DE CROY » 


(Palais d’Arenberg, Bruxelles.) 


Il n’est pas utile de se préoccuper de la place des miniatures, de 


Cliché Mély. 


LA NATIVITE, MINIATURE 


DES «HEURES DE LA PRINCESSE DE CROY» . 


(Palais d'Arenberg, Bruxelles.) 


leurs rapports avec le manuscrit 
lui-même, de les comparer à la 
décoration des pages écriles. 
Elles sont, en effet, toutes étran- 
gères au volume, toutes décou- 
pées dans d’autres manuscrits, 
rapportées et collées la plupart 
sur des feuilles de papier, entou- 
rées de charmants encadrements 
postérieurs pour les unilier de 
taille, mais qui eux-mêmes n'ont 
qu'un vague rapport de dale avec 
les miniatures. Celles qui ont les 
plus petits personnages,commela 
Messe de saint Grégoire et la Mort 
du juste, sont les plus grandes; 
elles n'ont pas eu besoin d’enca- 
drement; celles qui ont des per- 


sonnages plus gros proviennent 
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certainement d’un livre d’Heures de plus grand format, dans lequel 
elles occupaient une place moins prépondérante, dans un encadre- 
ment plus important. Elles sont dans un encadrement rapporté. 

Enfin elles sont de mains aussi différentes qu’impossibles à 
rapprocher. 

Elles peuvent être classées en cinq catégories très nettes. 

Les unes sont essentiellement flamandes, archaïsantes et témoi- 
enent de l'influence des van Eyck : le Christ bénissant, Dieu le Père 
: soutenant son Fils, la Trinité: 
elles sont placées dans un 
encadrement rapporté. D’une 
autre main, la Messe de saint 
Grégoire, la Mort du juste, 
qui, de la justification du 
manuscrit, ont élé simple- 
ment collées sur une feuille 
et insérées dans le volume; 
elles ne sont pas de premier 
ordre. L’Annonciation, 1 En- 
fance du Seigneur, \ Assomp- 
tion de la Vierge, la Cruci- 
fixion sont très médiocres; 
enfin Bethsabée au bain, 
beaucoup plus tardive, est 
franchement ordinaire. 


a * 
DE wt OE EE 
Cliché Mél. Celle énumération faite, 


LA CIRCONCISION 


Ge PERTE nous restons alors avec six 

DES « HEURES DE LA Princesse DE cRo¥» miniatures, admirables, qui 

Mend E> AE peuvent avoir dans l'art 

de lenluminure des rivales, mais point de supérieures : la 

Visication, la Nativité, la Circoncision, la Fuite en Égypte, la Mort 
de la Vierge et une Pieta. 

Pour montrer immédiatement le charme si personnel qu'elles 
dégagent, je veux rapprocher de la Fuite en Égypte de ce manuscrit, 
celle, par exemple, que nous trouvons dans les Heures du British 
Museum (ms. add. 18855), qu'on veut apparenter aux Heures d'Anne 
de Bretagne et qu'on prétend admirables, et celle du manuscrit, 
alors si vraiment exquis, des Heures Branichi, également d’ailleurs 
découpée dans un autre livre d’Heures, probablement trop grand 
pour un usage quotidien, On le voit, les Heures de la princesse de 
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Croÿ sont au tout premier rang ‘des œuvres d’art du commence- 
ment du xvr siècle: 

Ces pages merveilleuses, que je suis retourné étudier trois fois 
à Bruxelles, m’avaient dès le premier jour posé un problème 
captivant. De toutes les miniatures, une seule a des inscriptions : 
la Circoncision. Si sur le bonnet du vieillard Siméon, dont le nom 
est écrit sur la manche de son vêtement, on peut lire « Nunc 
dimittis » (voir la gravure en tête de cet article), premiers mots 
du verset 29 du ch. II de 
l'Évangile selon saint Luc, 
il y a au-dessus, comme un 

AN 
camée fixé au bonnet : MO, 

DV 
tandis que sur le galon du 
bonnet du personnage qui 
tient le cierge, à côté, on 
peut lire,en or bruni sur or 
mat, IAGROME. Que signi- 
fiaient ces mots? 

Or, en causant devant la 
miniature avec M. Laloire, 
comme je me demandais si 
ROME ne voulait pas dire 
que le manuscrit avait été 
exécuté à Rome, quoique fe 
présentant les caractères les | je Cliché Mély. 


plus flamands, il me fit tout LA MORT DE LA VIERGE, MINIATURE 


, : DES « HEURES NE LA PRINCESSE DE CROY » 
a coup observer que, 1A equi- (Palais d'Arenberg, Bruxelles.) 

valant à 1AN, nous devrions | 

peut-être bien lire simplement : IAN ROME, nom du grand 
peintre de Marguerite d'Autriche, que les travaux de MM. Al. Pin- 
chart', A.-J. Wauters®, J. Destrée”, sur les tapisseries conservées 
aujourd’hui au Musée du Cinquantenaire de Bruxelles ont remis en 


1. (Bulletin des Commissions royales d'art et d’archéologie de Belgique, L. AV, 
p. 331). 

2. Un artiste oublié : Jan van Roome dit Jean de Bruxelles, peintre de Marque- 
rite d'Autriche. Bruxelles, 1904, in-8°, 

8. Maitre Philippe, étude suivie d'une note à propos de Jean de Bruxelles, dit 
Van Room. Bruxelles, Vromant, 1904, in-4°. 
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lumière. C'est alors chez eux que j'ai trouvé les détails qui suivent. 
L'artiste s'appelait Jan Van Roome, Jan de Ron, Jean de Bruxelles; 


on a même, m’apprend M. Laloire, la forme : JA, WOE TE 


La plus ancienne mention que l’on ait de lui est de 1498. A 
cetle date, il fait partie, avec sa femme Marguerite, de la confrérie 
du Lys, à l’église Saint-Géry. 

En 1510, il est au service de la Cour et fournit à Marguerite 
d'Autriche, dont il est le peintre 
en titre, le modèle de onze sta- 
tues destinées aux salles du pa- 
lais de Bruxelles, dont on re- 
trouve, dit M. A.-J. Wauters, 
une représentation dans la tapis- 
serie de l'Histoire de David con- 
servée au Musée de Cluny. 

En 1513, il fait, pour la con- 
frérie de Saint-Laurent de Lou- 
vain, le modèle d’une tapisse- 
rie représentant La Communion 
d'Herkenbald, aujourd'hui au 
Musée du Cinquantenaire de 
Bruxelles. Les comptes de la 
confrérie nous en ont conservé 


Cliché Mély. 
LA FUITE EN ÉGYPTE la mention, ainsi que le nom de 


MINIATURE DES « HEURES 


ses collaborateurs : « Meester 
Jan Van Brussel fournit le pro- 
jet, Philip den schilder [le peintre] 
fit le modèle, Lyon le tapissier exécuta la tapisserie. » 

En 1516, il livre les modèles en grisaille; de grandeur naturelle, 
des trois mausolées de Brou dont Louis van Boghen avait donné 
les dessins; ils furent exécutés par Conrad Meyt!. 

En 1 520- 21, il prépare le carton du vitrail offert par Charles- 
Quint à leet Saint-Rombaut de Malines (aujourd'hui détruit). 
Cette même année il exécute, également pour l’empereur, les 
modèles de vingt-sept sceaux, et Marguerite d'Autriche l'appelle : 
« Nostre amé maistre Jehan de Bruxelles». C'est très probablement à 
lui que fait allusion Albert Dürer, en 1521, quand il dit avoir 


DE LA PRINCESSE DE CROY » 


(Palais d’Arenberg, Bruxelles.) 


1. Jahrbuch der Kün. Preussischen Kunslsammlungen, 1908, p. 2. 
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donné, en quittant Bruxelles, «quatre 
gravures et un sol de gratification à 
l'apprenti de Maistre Jehan ». 

Nous venons de voir qu'il s’oc- 
cupe de tapisseries. Outre le docu- 
ment dont il vient d’être fait men- 
tion au sujet de la Communion 
d'Herkenbald, la tapisserie de |’ His- 
toire de David, également au Musée 
du Cinquantenaire, nous donne deux 

* fois la signature de l'artiste : IAN DE 
RON, au col et au bas du vêtement 
du soldat qui est au centre. A droite, 
sur le galon de l’emmanchure, on 
lit une inscription : SEATEA, pour 
laquelle je ne trouve pas d’explica- 


LA FUITE EN EGYPTE 


tion; mais au contraire je penserais fee aa aes 


(Ms. add. 18855, British Museum.) 


voir, dans l'inscription pectorale 
OEIAV, les lettres, transposées 
par les tapissiers, AEIOV, devise 
de l'Autriche : « Austria Est Impe- 
rare Orbi Universo », ou, suivant 
l'inscription de la coupe de Fré- 
déric IV : « Aquila Ejus Juste 
Omnia Vincit' ». 

Et pour bien montrer que le 
nom de Jean de Ron est parfaite- 
ment une signature de peintre et 
non de tapissier, nous pourrons 
lire dans une autre tapisserie, 
encore au Cinquantenaire, le nom 
de PHILIP, le peintre — écrit 
par PHI! et non pas Fi, ortho- 
graphe dont nous avons constaté 
l'importance à propos des Très 


Cliché Mély. riches Heures du duc Jean de 
LA FUITE EN ÉGYPTE 
MINIATURE DES « HEURES BRANICKI » 1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1875, 


(Bibliothèque du comte Xavier Branicki, à Villanow.) t. I, p. 220. 
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Berry! — sur le bord du vêtement d'un des vieillards de la 
Descente de Croix. Enfin, M. Destrée signale une tapisserie repré- 
sentant Jésus sur le chemin du Calvaire, signée Pierre van 
Aelst? (Peter Coeck van Alsloot, 1502-1550). Ainsi done, les tapis- 
siers tramaient parfois dans leur lisse le nom du peintre qui 
leur avait fourni le projet ou le carton. 

N'avons-nous pas trouvé naguère, ainsi 
gravé sur le mausolée de Hermann de Hen- 
neberg à Roemhild, fondu par Peter Vischer, 
qui Jusqu'à ces derniers temps en avail 
tout honneur, les initiales MF WS 415 C, 
c'est-à-dire, suivant M. Stasiak, « Wittus 
Stoss me fecit 1500 », Veit Stoss, qui en 
avait donné le modèle? 

On veut encore attribuer à Jean de 
Rome la Procession de Notre-Dame du Sa- 
blon, datée de 1518, au Cinquantenaire, 
qui fait parlie de la suite incomparable 
des dix-huit tentures de l'Histoire de la 
Vierge miraculeuse du Sablon, exécutées 
à la demande du seigneur de Tour et 
Taxis, percepteur des postes de Charles- 
Quint à Bruxelles, sur laquelle on voit 
les portraits du donateur, de Charles- 
Quint, de Ferdinand son frère, de Margue- 
rile d'Autriche et de ses trois nièces : 
Eléonore, future reine de France, Isabeau, 
future reine de Danemark et Marie, future 
SIGNATURE TAN DE RON reine de Hongrie. Puis, encore, une tapis- 


eo tte ae serie, Vénus et Cupidon, qui vient d’en- 
DET «HISTOIRE DE DA VID » ; F 
(Musée du Cinquantenaire, Bruxelles.) trer au Louvre et que M. G. Migeon 
décrivait hier dans les Musées de France 
(1911, n° 2), en signalant le nom de Jan van Rome. 
Et, ajoute enfin M. A.-J. Wauters : « Jan van Roome fut le 
créateur de types très originaux et très personnels; il a tenu à 
la Cour de Bruxelles le rôle de Ghirlandajo à Florence; il nous 


1. Comptes rendus de VAcadémie des Inscriptions et Belles-Lettres, 1911, 
p. 182, 


2. J. Destrée, Maitre Philippe....., p. 39. 
3. F. de Mély (Revue archéologique, 1944, t. I, p. 435). 
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a laissé toute une série de femmes, fines, élégantes, gracieuses, 


Son style et son talent se reconnaissent malgré les interpréta- 


LA PROCESSION DE NOTRE-DAME DU SABLON (PARTIE CENTRALE) 


TAPISSERIE BRUXELLOISE DU XVI® SIÈCLE 


(Musée du Cinquantenaire, Bruxelles.) 
tions et les exigences du métier de haut-lissier L'étude de son 


œuvre lui donnera l’auréole de la gloire que l'histoire lui a refusé 
« . . 
Jusqu'ici. » 
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Berry — sur le bord du vêtement d'un des vieillards de la 
Descente de Croix. Enfin, M. Destrée signale une tapisserie repré- 
sentant Jésus sur le chemin du Calvaire, signée Pierre van 
Aelst? (Peter Coeck van Alsloot, 1502-1550). Ainsi donc, les tapis- 
siers tramaient parfois dans leur lisse le nom du peintre qui 
leur avait fourni le projet ou le carton. 

N’avons-nous pas trouvé naguère, ainsi 
gravé sur le mausolée de Hermann de Hen- 
neberg à Roemhild, fondu par Peter Vischer, 
qui Jusqu'à ces derniers temps en avail 
tout Phonneur, les initiales MF WS 45 C, 
c'est-à-dire, suivant M. Stasiak, « Wittus 
Stoss me fecit 1500 », Veit Stoss, qui en 
avail donné le modèle”? 

On veut encore attribuer à Jean de 
Rome la Procession de Notre-Dame du Sa- 
blon, datée de 1518, au Cinquantenaire, 
qui fait partie de la suite incomparable 
des dix-huit tentures de l’ÆHistoire de la 
Vierge miraculeuse du Sablon, exécutées 
à la demande du seigneur de Tour et 
Taxis, percepteur des postes de Charles- 
Quint à Bruxelles, sur laquelle on voit 
les portraits du donateur, de Charles- 
Quint, de Ferdinand son frère, de Margue- 
rite d'Autriche et de ses trois nièces : 
Éléonore, future reine de France, Isabeau, 
future reine de Danemark et Marie, future 
SIGNATURE (AN DE RON reine de Hongrie. Puis, encore, une tapis- 


SUR LA TAPISSERIE 


serie, Vénus et Cupidon, qui vient d’en- 
DEL HISTOIRE DE DA VID » ; 
(Musée du Cinquantenaire, Bruxelles.) ~ trer au Louvre el que M. G. Migeon 
décrivait hier dans les Musées de France 
(1914, n° 2), en signalant le nom de Jan van Rome. 
Et, ajoute enfin M. A.-J. Wauters : « Jan van Roome fut le 
créateur de types très originaux et très personnels; il a tenu à 
la Cour de Bruxelles le rôle de Ghirlandajo à Florence; il nous 


1. Comptes rendus de l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 1911, 
p. 182. 


2. J. Destrée, Maitre Philippe....., p. 39. 
3. F. de Mély (Revue archéologique, 1944, t. 1, p. 135). 
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a laissé toute une série de femmes, fines, élégantes, gracieuses. 


Son style et son talent se reconnaissent malgré les interpréta- 


LA PROCESSION DE NOTRE-DAME DU SABLON (PARTIE CENTRALE) 


TAPISSERIE BRUXELLOISE DU XVI° SIÈCLE 


(Musée du Cinquantenaire, Bruxelles.) 
tions et les exigences du métier de haut-lissier. L'étude de son 


œuvre lui donnera l’auréole de la gloire que l'histoire lui a refusé 
“ dine 
Jusqu'ici. » 
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Si nous rencontrons dans une tapisserie le nom du célèbre 
artiste, il n’existe, par contre, de lui aucune œuvre peinte signée. 
Et voilà qu'à l’improviste, dans une page admirable, nous lisons le 
nom du célèbre maitre. Dira-t-on qu’on peut être surpris de le voir 
inscrit sur un bonnet? Mais n’a-t-il pas fréquenté les peintres 
d'Italie, puisque, quoique de Bruxelles, il s'appelle Jan de Rome? 
Et n’a-t-il pas vu à Florence, dans le Cortège des Rois Mages à l'Ora- 
toire des Médicis, 
le nom de Benozzo 
Gozzoli inscrit de 
la même manière 
sur son bonnet? 
« OPVS BENOTII » ? 
C'est le portrait de 
l'artiste. Et ne sen- 
tons-nous pas ici, 
dans cette honnéte 
figure de brave 
homme rasé, peut- 
être également le 
portrait de l’artiste, 
qui voisine ainsi 
avec ceux des deux 
exquises miniatu- 


res de jeunes filles 
DÉTAILS DU RETABLE DE JAN BORREMAN dont Isabey pour- 


AVEC LA SIGNATURE « IAN » SUR LE SABRE 


ET LA DATE « MCCCCXCIIIL » SUR LE CEINTURON rait réclamer la Loe 
(Musée du Cinquantenaire, Bruxelles.) ternité? 

Par exemple, 
coment dater ces miniatures, indépendantes du volume? Nous ne 
pourrions vraiment que présenter des hypothéses, si une sorte de 
cryptogramme, pourtant bien en clair quand on l’a compris, né 


venait nous donner des précisions inattendues. L’inscription de 


AN 
bonnet du vieillard Siméon MO ne saurait vraiment étre lue autre- 
DV 


ment qu'en échiquier ANO MDV, c’est-à-dire « dans l’année 1505 ». 
Et le nom et la date, qui voisinent sans discordances, peuvent 
S'identifier mutuellement, comme les deux inscriptions du retable 
en bois sculpté du Musée du Cinquantenaire, où nous lisons sur le 
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sabre d'un des bourreaux JAN, et, sur la ceinture d’un autre 
bourreau dont le sabre porte l'inscription DACIANUS, la date 
de MCCCCXCIII, quand nous savons, par les comptes, que le retable 
fut exécuté par Jan Borreman en 1494. Alors, comme le sculpteur 
son compatriote, avec lequel il a collaboré du reste, nous l’avons 
vu tout à l'heure, le peintre trace son nom sur un personnage, et 
inscrit la date sur un autre, voisin. 


# 
+ % 


Ce mot de ROME, je l'ai déjà relevé et noté, à une époque où 
je ne soupconnais pas Jan de Rome, dans deux manuscrits qui 
semblent bien de même origine. 

Une première fois dans les Heures d’Aragon (Bibl. Nat., ms. 
lat. 10532), sur le dos d’un fauteuil (f° 332) : «ROMA IFA », tan- 
dis qu'une des miniatures, que j'ai donnée autrefois dans la Gazette 
des Beaux-Arts (1909, IT, p. 185), est signée sur le bord de la cha- 
suble du prêtre : «1. R. » et non « I. B. » comme le croyait M. Em. 
Male, et que la fin du volume porte R, suivi d’un fleuron. 

La seconde fois, c’est dans l'inscription de la frise de la chambre 
de l’Annoncialion des Heures du baron Edmond de Rothschild : 
« ROME. NOREISAMENOSNPRVSKMION ». 

Comme on a cru devoir attribuer ces deux manuscrits à une 
méme main, a Jean Bourdichon, et que, par certains détails artis- 
tiques, par la signature même : « 1. R. », on pourrait, au contraire, 
les rapprocher des miniatures des Heures de la princesse de Croi, 
il sera nécessaire de les étudier de très près. 

Car l'ère des découvertes n’est pas close. Le nom de Jean de 
Rome, avec la date de MDV, que nous devons à la libéralité de 
S. A. S. le duc d’Arenberg, en est la meilleure preuve. 


F. DE MÉLY 


Cliché Mély. 
BAS DE PAGE (r° 103) 
DES « HEURES DE LA PRINCESSE DE CROY » 


(Palais d’Arenberg, Bruxelles.) 
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JUPITER ET ANTIOPE » 


OEUVRE DE JEUNESSE DE LOUIS DAVID 
ET QUELQUES ŒUVRES DU MUSÉE DE SENS 


ui plaise aux uns ou qu'il indigne les autres, Louis David 

n'en demeure pas moins un rude artiste. C'était l'avis 

d'Ingres, c'était aussi celui de Géricault et de Delacroix qui 
conserva toule la vie, par devers lui, un de ses portraits. Si tout ne 
séduit pas dans la production de David, la plus critiquable de ses 
toiles intéressera toujours techniciens et amateurs, car rien de ce 
qui est sorti de son crayon ou de son pinceau n'est banal. S'il se 
lrompa, ce fut en homme de métier. Or, le sien était considérable. 
Kt puis, il n’y a qu’à constater les fluctuations subies par ses œuvres 
pour avoir maintenant, c'est-à-dire un peu tard, quelque prudence 
en ce qui le concerne. Par exemple, le Louvre d'aujourd'hui doit 
déplorer d’avoir laissé échapper au profit du musée du Mans le 
Père Gérard et sa famille et, plus encore, regretter de ne point 
posséder le Marat du musée de Bruxelles que n'eût pas mieux 
demandé de lui léguer le petit-fils du maitre, Jules David. Mais, 
Marat au Louvre il y a trente ans! Les temps ont changé. Et c’est 
mieux qu'au Louvre qu'est la réplique du célèbre tableau, puis- 
qu'elle figure en belle place à Versailles, dans « le palais de nos 
rois ». Mais ce n’est 1a qu'une inférieure doublure comparée à la 
crane peinture du musée de Bruxelles. On a varié sur le tableau; 
on variera aussi, J'espère, sur le modèle qui, soit dit en passant, fut 
un merveilleux polémiste, habile à lirer parti des événements, mais 
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non pas le fou sanguinaire que contre-révolutionnaires et robes- 
pierristes se sont plu à enlaidir à l’envi. La conscience des derniers 
était, il est vrai, si chargée ! 

Mais laissons là la Révolution, ses héros et sor. peintre, quoique 
la période 1789-1810, corresponde au meilleur instant du talent de 
Louis David, et occupons-neus du David des débuts, du David 
disciple de Boucher. 

De celui-ei j'ai eu naguère le plaisir de révéler aux lecteurs de 
la Gazette des Beaux-Arts une œuvre délicieuse, pleine d’un joli 
maniérisme xvin° siècle : l’esquisse de la Mort de Sénèque, exécutée 
en vue des concours de Rome, pour l’année 1773, et offerte ensuite à 
Sedaine'. Voici une toile moins parfaite, moins chatoyante, mais qui 
a la fortune d’être plus près encore de Boucher : Jupiter et Antiope. 
Elle dut être exécutée aux environs de 1768, c’est-à-dire quelques mois 
après l'admission de Louis David aux cours de l’Académie royale 
de peinture et de sculpture. Il était alors élève de Vien, mais, si ce 
ce nest, peut-être, dans la figure de Jupiter dont je parlerai tout à 
l'heure, rien ne révèle dans cette toile le sérieux de la composition 
que préconisait Vien. L’arrangement, le dessin, la touche, les colo- 
rations appartiennent au xvi siècle galant. Voyez plutôt : Antiope 
étendue en travers de la toile suivant un procédé de composition 
facile, très usité alors, se présente dans une attitude propre à faire 
valoir les lignes de son corps potelé; une coloration tendre, aux 
ombres roses, met au point cette gracieuse figure couchée sur un 
lit de draperies-aux plis bien cassés dans lesquels se joue la lu- 
mière. Au fond, de la verdure, un arbre tronqué juste à point pour 
ménager une éclaircie du ciel bleu; au premier plan, une source. 
Le tout est traité dans une couleur aimable, au moyen de teintes 
légères, étendues, comme lavées, qui permettent toutes les transpa- 
rences. Point detrompe-l'œil, de reliefpuissant, maisune scène traitée 
en décor et qui aurait certes fait fort bien, encadrée dans la boise- 
rie claire d’un salon ou dans le cadre d'un trumeau. Mais, Jupiter! 
ah! chez lui, il y a plus d’accent : du muscle, une peau brülée, 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. 1, p. 232. Qu'on me permette à cette occa- 
sion une tardive rectification. Sedaine avait deux filles : Suzanne et Agathe. Le 
portraitque je signalais sous les prénoms Suzanne-Agathe se rapporte à la seconde, 
Agathe, Il n’est pas de David, comme je l'avais écrit sur la foi de renseignements 
alors incontrôlables, mais de MI® Guéret jeune, qui l’exposa au Salon de 1793, 
sous le n° 47%. Mie Guéret aînée exposait au même Salon, sous le n° 473, le 
portrait de Suzanne Sedaine, l’ex-petite personne dont la pétulance fit quelque 
peu souffrir Louis David. | 
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cuite, et un visage barré par une bouche sensuelle, accentué par un 
nez fort, des yeux largement ouverts et fixes. Cette tête de satyre, ce 
nez, ces yeux, ces muscles, nous les connaissons : ils sont empruntés 
un peu au Poussin, un peu à Le Sueur; cette figure d'homme est, 
pour David, une concession faite au goût de I’éducateur, de Vien, 
auquel il a dû montrer son œuvre, sa première œuvre. Pour le 
reste il demeure fidèle à Boucher, qu’il s’est efforcé de satisfaire de 
toutes les manières : jambes aimablement cassées, gorge haute, 
ronde, sang à fleur de peau, verdures complaisantes, tout y est. 

Le Jupiter et Antiope est conservé au musée de Sens. Il lui fut 
légué en 1896 par M Adolphe Guillon, femme d’un peintre 
paysagiste qui le tenait de famille. Toutefois, Jules David ne le si- 
gnale pas dans le catalogue qu'il a si consciencieusement dressé de 
l’œuvre de son grand-père, — catalogue qu'il faudra de plus en plus 
consulter maintenant que, dans Jes ventes de l'hôtel Drouot, les 
ouvrages de Louis David s’augmentent de si inquiétante façon. Mais, 
dans le cas présent, cette omission, qui n’est pas la seule qu’ait com- 
mise Jules David, ne saurait nous arrêter. Le tableau a son histoire, 
qu'une enquête serrée confirme. L’étiquetle placée sur le cadre fait 
connailre que Jupiler et Antiope « a été donné par l’auteur, qui avait 
alors un vinglaine d'années, à M® Baudry, originaire de Sens, 
grand'mère de M. Adolphe Guillon [le dernier possesseur] et petite- 
fille de M. Buron, architecte à Sens, par qui Louis David avait été 
élevé ». 

Ce nom nous est connu : c’est celui d'un habile praticien fort 
occupé dans le diocèse d'Auxerre. Il fut notamment chargé, en 
1765, de recevoir les travaux de la cathédrale de Sens. En 1785, il 
donnait les plans du grand bâtiment du fond de l’hospice des Ménages 
de Paris. Or, nous savons que la mère de Louis David était une 
demoiselle Buron. Le Buron, architecte à Sens, était le frère de 
celle-ci, et, lorsqu'il s’agit d'autoriser Louis David à suivre la carrière 
des arts, l’architecte Buron, qui avait déjà su distinguer Sedaine, 
influa heureusement sur la détermination de M™ David, alors 
veuve, qui désirait faire de son fils autre chose qu'un peintre. Rien 
d'étonnant que, par reconnaissance, Louis David ait fait hommage 
à la petite-fille de l'architecte, sa cousine en fait, d’un de ses pre- 
miers ouvrages !. 


1. Jal, dans son Dictionnaire (art. David), et Bauchal citent les Buron, mais 
sans donner d’état civil. La lacune serait à combler. Par leurs propres travaux, 
leur parenté avec David, les membres de cette famille intéressent l’art fran- 


Fi 
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Jupiter et Antiope nest pas un chef-d'œuvre, ni même une 
œuvre valeureuse, mais c’est un document curieux sur Louis David. 
Or, quand il s’agit d'un tel maître, rien n’est indifférent. Il témoigne, 
mieux encore que les productions qui suivirent peu après, avec, sur 


la première, des progrès très certains de composition, de dessin et 


JUPITER ET ANTIOPE, PAR LOUIS DAVID 


. (Musée de Sens.) 


de couleurs, de l'effort considérable que dut faire David pour dés- 
apprendre les procédés aimables, et après tout faciles, de l’art cou- 
rant du xvin° siècle, Aussi ne puis-je que redire ce que j'écrivais 
ici-même à propos du Sénèque : si David était resté fidèle à ses 
çais. Mais, sans dates, toutes les confusions sont possibles ; les lanceurs de por- 


traits « présumés » auront beau jeu. 
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préférences de jeunesse, il n'aurait été, avec moins de fantaisie et 
d'imprévu, qu’une doublure de Fragonard, c’est-à-dire un peintre 
adroit, aimable et maniéré, capable de quelques portraits intéres- 
sants, mais dont la composition et la couleur se seraient senties de 
réminiscences nombreuses. Le renouveau classique devait en faire, 
au contraire, l'artiste robuste du Sacre et de tant d’admirables por- 
traits. La est l'essentiel. Qu’émules et élèves aient été dévoyés par 
ce même classicisme, c'est sort commun aux médiocres, en art 
comme en littérature. 

Jupiler et Antiope, peint sur une toile de moyenne dimension 
(0“87 de hauteur sur 0™79 de large)‘ fait bonne figure dans la 
galerie modeste, mais bien installée, qu’est le musée de Sens. 


«ok 

En dehors des deux célèbres plaques d'ivoire sculpté du mi? siécle 
représentant le Triomphe de Bacchus et celui de Diane, on ne ren- 
contre pas, dans ce musée, de pièces de grand prix. Mais, dans la 
peinture, quelques œuvres intéressantes méritent d'être signalées. 

Au premier rang de celles-ci il faut placer deux têtes de jeunes 
filles qu'on a toutes les raisons de donner aux Lenain. Elles ont les 
caractères de leurs meilleures figures et une sobriété de couleur 
qui s'arrange avec la simplicité de leur costume: une chemise de 
grosse toile et une sorte de casaquin, de teinte marron sur l’une, 
jaunatre sur l’autre, celle du fond. Quelques lumières accordent 
tout cela, vivifient les expressions. Ce n’est là qu’une étude de quel- 
ques centimètres (0,25 sur 0,21), peinte sur toile d’une pâte légère, 
el marouflée sur un panneau de bois, mais où l’on retrouve l'hon- 
néteté et la précision de leur art simple. Antony Valabrégue ne 
signalé pas cette pièce dans le catalogue qui termine son excellent 
livre sur les Lenain; il ne la place pas non plus parmi les douteuses 
ou celles qu'il rejette. Il ne l’a done pas connue. Mais je suis cer- 
tain que, s’il l'avait rencontrée, il edit portée à l'avoir des Lenain. 
Par contre, il faut retirer à ceux-ci la paternité de certaine Leçon 
de musique du même musée. 

A signaler encore : une Vierge avec [Enfant Jésus, envoi de 
l'État en 1872. Cette peinture doit provenir de la collection Cam- 
pana, si malheureusement dispersée, ou plutôt gaspillée. C’est une 


1. Au revers de la toile est une esquisse d’une Marchande de poisson. 
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œuvre un peu impersonnelle du xv° siècle, donnée à l’école floren- 
tine dont elle a l'élégance, le dessin ferme et la morbidesse olivâtre 
qui fut un instant en honneur. Elle domine une Sainte Famille par 


Raphaél, qui est une bonne copie ancienne comme il s’en rencontre 


TETES DE JEUNES FILLES, PAR LES FRERKS LENAIN 


(Musée de Sens.) 


dans tout chateau et musée ayant un passé. Plus haut encore, une 
grande nature morte de David de Heem qui parait de belle qualité, 
voisine avec Henri IV et le capitaine Michaud, importante compo- 
sition de Watelet. Celui-ci, cette fois, a présenté un paysage quia 
de la grandeur et presque de la vérité. Cette peinture provient des 
collections du Louvre. Il en est de même d’un Portrait de harpiste 
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dû à Vestier. Une tête d'homme largement exécutée est donnée à 
Vien. Diane et Endymion, Les Grâces visitant Daphnis pendant son 
sommeil, deux pendants, par Hersent, furent légués par la marquise 
de Blocqueville, qui a également enrichi le musée de petits paysages 
de la période romantique, souvent intéressants, tels le bleuâtre 
Passage du qué de Charles Frère, et de dessins de Decamps, de 
Marilhat et de Papety, auteur de trois ou quatre crayons représen- 
tant d’adorables têtes de femmes qui font penser au Sodoma. Du 
legs Guillon viennent deux minuscules Harpignies, l’un aquarellé, 
l’autre, à la sépia, très supérieur. 

Un second prix de Rome bien oublié, Dominique Grenet, est 
représenté par un petit paysage, lumineusement gris vert, qui est 
pour cet artiste un éloquent avocat (don de M. Duflot). 

Dans la partie moderne, à signaler la présence du Vée/lius de 
M. Rochegrosse, qui fit du bruit, et qui demeure une œuvre intéres- 
sante, représentalive d'un moment où l’on demanda à la peinture 
historique plus de réalité et de vie. Un paysage de M. Pointelin 
accompagne une Matinée dans la prairie que son signataire, Amédée 
Besnus, pare, comme à l'ordinaire, d’un ciel limpide et lumineux. 
Une toute petite toile, un Rabbin instruisant un écolier, est peinte 
avec la prestesse et l'esprit qui charment tant chez les intimistes 
hollandais d'autrefois : rien d'étonnant, puisqu'elle a pour auteur 
l'excellent et trop oublié Brandon. Lorsqu'on voudra étudier le 
sculpteur et trés fin médailleur qui fut Levillain, il faudra recourir 
au musée de Sens, car il lui a légué nombre de ses œuvres et les 
applications qu'il en fit dans le bois, le bronze, Vivoire, la pierre 
lithographique. 

Bref, le musée de Sens, par ce qui s’y trouve et la façon dont ce 
qu'on y rencontre est placé, mérite la sympathie des connaisseurs et 
la générosité des donateurs. C'était l'avis de l’excellent J. Maciet, qui 
lenrichit de quelques dons, parmi lesquels deux très beaux bouddahs 
dorés et un dessin de Jacques-François Courtin de Sens (1672-1752), 
provenant de la collection du marquis de Chennevières. 
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